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Editorial 


Das Leben in Bremen verspricht auch auf Weiters Hei- 
teres ... Seit Monaten flattert trotzig vor dem Siewall- 
haus das Bekenntnis: »Wir sind alle 129a«. Spätestens 
seit dem G8-Gipfel kann sich nahezu jedeR im Visier 
von Staatsschutz und Polizei wähnen — die Kriterien 
für mutmaßlich staatsgefährdendes Potential seitens der 
Linken erfüllt im Handumdrehen, wer die Universitäts- 
bibliothek besucht, danach auf ein Bier ins Zakk geht 
und das Kapital liest. Wie leicht schafft es so das Leben, 
extrem (gefährlich) zu sein! Leider liegen zwischen Wol- 
len und Sein in der Linken ebensolche Welten, wie hof- 
fentlich zwischen Können und Machen der deutschen 
Behörden. Sind wir wirkliche alle 129a oder deutet das 
dilletantische Vorgehen der Staatsschützer auf eine mas- 
sive Verschwendung von Steuergeldern hin? Um diese 
jedenfalls kümmert sich derzeit eifrig das bürgerliche 
Klientel der ViertelbewohnerInnen. Die Sanierung des 
Östertorsteinwegs wirft Fragen nach dem Straßenbelag 
auf: Asphalt oder Kopfsteinpflaster auf dem Ostertor- 
steinweg? Unter Berufung auf ästhetische Gewohnheit 
plädieren Ortsamtsleiter Bücking und Bürgerschaft für 
die Erneuerung des Kopfsteinpflasters. Anlieger empö- 
ren sich hingegen gewaltig. Eine Bürgerinitiative über- 
gab im Ortsamt eine Unterschriftenliste, die taz fragte 
nach: »Hat das den Ortsamtsleiter Robert Bücking nicht 
überzeugt? Jens Röhrßen: Herr Bücking ist für Kopfstein- 
plaster, der wohnt natürlich nicht am Östertorsteinweg. 
taz: Denken Sie, dass er sich von den 250 Unterschriften 
beeindrucken lässt? Jens Röhrßen: Wir versuchen alles 
Mögliche. Unseren 250 Unterschriften stehen 100 Un- 
terschriften für das Kopfsteinpflaster entgegen, die wir 
allerdings nie gesehen haben. Nur ein paar Ladenbesit- 
zer sind für Kopfsteinpflaster, zum Beispiel der türkische 
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Gemüseladen.« Gegenvorschlag seitens einiger Bremer 
BürgerInnen: roter Asphalt — denn der sei nicht nur 
billiger, sondern sehe auch gut aus, sei ruhiger und er- 
mögliche den RadfahrerInnen, die ihre vollen Bastkörbe 
vom Bioladen nach Hause kutschieren müssen, eine si- 
chere Fahrrinne neben den Straßenbahnen. — »Zur Er- 
läuterung: Die laufende Rechtsprechung geht davon aus, 
daß Radfahrer im Normalfall einen Sicherheitsabstand 
von 80 bis 100 cm zum Fahrbahnrad und zu parkenden 
Fahrzeugen einhalten sollten (BGH, Az. VI ZR 66/56 
und LG Berlin, Az. 24 O 466/95). Die vorliegende Pla- 
nung verführt also RadfahrerInnen zu selbstgefährden- 
dem und verkehrswidrigem Verhalten!«, erklärt Tobias 
Wolf, stellvertretender Vorsitzender des ADFC (Allge- 
meiner Deutscher Fahrrad-Club). Die Pflastersteine des 
O-wegs »verführten« schon ab und an in der Bremer Ge- 
schichte zu »selbstgefährdendem und verkehrswidrigen 
Verhalten«- so flogen sie zu Beginn der 68er-Proteste an- 
lässlich der Erhöhung der Straßenbahnpreise und danach 
auch ein paar Male. Zwar wird momentan von den Ru- 
he-AktivistInnen erkannt, dass die Bremer Bauplanung, 
die nicht vor einem Rückfall in delinquentes Verhalten 
unter Zuhilfenahme von Pflastersteinen schützt, geset- 
zeswidrig ist. Doch dem Kampf gegen Missbrauch des 
Straßenbelags, der Verführung zu rechtswidrigem Ver- 
halten und damit der Möglichkeit des Ausweichens statt 
Beschmeißens der Straßenbahnen werden kaum Chan- 
cen auf Erfolg eingeräumt — hoffen wir, dass trotz Kopf- 
steinpflaster der Genuss von Schnitzeln bei Schweinske 
weiterhin weitgehend ungestört bleibt. Ansonsten sind 
wir nach wie vor gegen fast Alles. 
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1) Welt Kompakt 2007: 
»Made in Teheran«: 
Sechs Fotografinnen 
zeigen ihre Welt, in: 


Welt Kompakt, 
3.12.2007. 


ToBIAS EBBRECHT 


Europäische Sehnsüchte und 


iranischer Kulturexport 


Wenn von iranischer Kultur die Rede ist, über- 
schlagen sich die positiven Reaktionen westlicher 
Kulturkritiker und Feuilletonisten. Obwohl man 
sich meist sogar einig darüber ist, dass der iranische 
Präsident Ahmadenidschad ein weitgehend kultur- 
loser Prolet sei, habe dies mit der Gegenwartskul- 
tur im Iran wenig zu tun. Pluralistisch und kritisch 
erscheint die Kulturproduktion des Iran in Europa. 
Die fieberhafte Suche nach subversiven Ausdrucks- 
formen entspringt dabei den europäischen Sehn- 
süchten selbst und ist bereits wohl kalkulierter Teil 
der Strategie iranischen Kulturexportes. 


Europäische Sehnsüchte 


Im vergangenen Dezember rief die Ausstellung 
»Made in Teheran« in der Cicero-Galerie in Ber- 
lin-Mitte ähnliche Reaktionen hervor. Sechs junge 
iranische Fotografinnen präsentierten ihre Arbei- 
ten in der »politischen Galerie«. Als »Kinder der 
islamischen Revolution« bezeichnete die Ausstel- 
lungsankündigung vieldeutig die Künstlerinnen. 
Dass jene keinesfalls von dieser gefressen wurden, 
sondern auf Grundlage iranischer Kulturförde- 
rung an der Kunstfakultät der Teheraner Univer- 
sität ihre Arbeiten her- und ausstellen konnten, 
zeigt ein Blick in die Begleitbroschüre. Hier wird 
erwähnt, dass einige Arbeiten ausschließlich in der 
deutschen Kulturmetropole zur Ausstellung kom- 
men. Die Werke, die in der islamischen Repub- 
lik lediglich im Seminarraum bewundert werden 
konnten, sind jedoch nicht gekennzeichnet. Aber 
die deutschen Kulturkorrespondenten sind ledig- 
lich erstaunt über das Auftreten der Revolutions- 


kinder: »Hauchdünne Schals verdecken eher lässig 


ihre schönen dunklen Haare. Sie tragen Jeans oder 
Hosen bis zum Knie mit schwarzen Seidenstrümp- 
fen und hohen Stiefeln. Aus westlicher Perspektive 
erstaunt es, wie selbstbewusst und offen die sechs 
Künstlerinnen arbeiten und auftreten in einem 
Bereich, der bis vor wenigen Jahren ausschließlich 
eine Domäne der Männer war — und von der man 
sich vorstellt, dass er ‚regierungskompatibel’ zu 
sein hat.«! 

So oder ähnlich klingen die meisten Berich- 
te über iranische Kulturprodukte in europäischen 
Zeitungen. Dabei wird fast immer auf die Stellung 
der Frau (ablesbar an ihrem Äußeren) abgeho- 
ben. Denn das Kopftuch (hier die »hauchdünnen 
Schals«) ist der neuralgische Punkt, an dem sich 
der Repressionswert an der Islamismusskala mes- 
sen lassen muss. Dass es den deutschen Kultur- 
arbeitern gar nicht mehr um die Realität der 
Unterdrückung von Frauen im Iran geht, sondern 
um unterschiedliche »künstlerische Positionen« in 
einem scheinbar nur »symbolischen« Konflikt, ist 
dabei bereits die Preisgabe jedes gesellschaftskriti- 
schen Gehaltes von Kunst. 

Den Kulturpolitikern im Iran wird eine sol- 
che Berichterstattung gerade recht kommen. Das 
europäische Bild von einer pluralen und weltof- 
fenen Gesellschaft, in der Dissidenz als Stil- und 
Werbemerkmal fest integriert ist, entspricht der 
Marketingstrategie des iranischen Kulturexportes. 
Solange die iranische Kultur mit den »Kindern der 
islamischen Revolution« und nicht mit ihren Geg- 
nern, den iranischen Oppositionsgruppen im Exil 
und deren wesentlich weniger beachteten kulturel- 
len Arbeiten, identifiziert wird, bleibt die iranische 
Kulturpolitik erfolgreich. 
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Der Kulturexport ist ein zentrales Instrument 
des Mullah-Regimes. Denn dass die lebensnot- 
wendige europäische Appeasement-Politik nicht 
abreißt, ist auch eine Folge des erfolgreichen Kul- 
turtransfers. So waren in nahezu allen Wettbewer- 
ben der wichtigsten Filmfestivals Europas in den 
vergangenen Jahren immer wieder Beiträge aus der 
islamischen Republik zu bewundern. Gefördert 
werden auch diese Filme von den staatsreligiösen 
Kulturinstitutionen. Denn Filme können im Wes- 
ten erfolgreiche Propaganda sein, weil sie das west- 
liche Publikum gegen das abgewehrte Wissen um 
die barbarische Realität in der islamischen Repub- 
lik immunisieren und den eigenen Wunschprojek- 
tionen von der iranischen Gesellschaft im Westen 
entsprechen. Die einsamen iranischen Helden und 
der Gegensatz zwischen Arm und Reich werden 
im westlichen Blick projektiv gegen die Zivilisa- 
tion gewendet, und Urbanität und Modernität 
fungieren als Gegenprinzip zur eigenen regressiven 
Sehnsucht nach der Flucht aus der modernen Sub- 
jektivität. 


Film in der islamischen Republik 


Dass gerade der Film und seine vielseitigen Ein- 
satzmöglichkeiten für die islamische Revolution 
zum Erfolgsmodell der Integration und Propa- 
ganda werden würden, war 1979 keineswegs aus- 
gemacht. Als 1904 in Teheran die ersten Kinos 
gegründet wurden, stießen diese auf Protest isla- 
mischer Kleriker.? Als Institution von westlicher 
Dekadenz galt das Kino während der Revolution 
als Symbol des alten Regimes, das mit allen Mit- 
teln bekämpft werden musste. Neben Banken 


fielen vor allem Kinos der Zerstörungswut der is- 
lamischen Tugendwächter zum Opfer und wurden 
in Brand gesetzt und geschlossen.? Die Gesamtzahl 
sank von 112 im Jahr 1976 auf 89 im Jahr 1979. 
Kinobetreiber wurden enteignet und wegen Zu- 
sammenarbeit mit dem Schah-Regime und dem 
»Zeigen vulgärer Filme« angeklagt. Viele Kinos 
wurden in »Künstlerische Zentren zur Förderung 
des Islam« umgewandelt. Doch die Opposition ge- 
gen das Kino richtete sich nicht in erster Linie ge- 
gen die Institution, sondern gegen das moralische 
Bild, das der unter dem Schah erfolgreiche film 
farsi und die importierten Filme aus Hollywood 
zeigten. Der Hass auf das Kino entsprang in ers- 
ter Linie dem Ressentiment gegen die Traumma- 
schine Hollywood. So ist es kaum verwunderlich, 
dass dasselbe Regime, welches das Kino bekämpfte, 
Vorführungsstätten schloss und die iranische Film- 
produktion zum Erliegen brachte, den Film durch 
extensive Förderung schließlich zu einer ebenso er- 
folgreichen Kunstform im Iran, wie zu einem welt- 
weiten Exportprodukt machte.* 

So wurde bereits während der Revolutionszeit 
einigen islamischen Aktivisten klar, dass das Kino 
nicht nur als Verkünder westlicher Dekadenz, 
sondern auch als Propagandainstrument für die 
islamische Sache eingesetzt werden kann. Kho- 
meni erklärte, er sei keineswegs ein Gegner des 
Kinos, sondern ausschließlich der »Prostitution«, 
die im Kino gezeigt werde.? Bereits in seiner ers- 
ten Rede sprach der Ayatollah von der erzieheri- 
schen Funktion des Films. Ein Film über soziales 
Elend vor der Revolution begünstigte einer Le- 
gende zufolge Khomenis positive Einstellung zum 
Medium.‘ 


2) »Sie verurteilten die- 
se neue Kunst als ver- 
derblichen westlichen 
Einfluss und eine He- 
rausforderung Gottes, 
weil sie unverschleierte 
Frauen zeigt und eine 
laszive Lebensweise 
propagiere.« (Ebbing, 
Martin 2007: Keine 
Krawatten! Sie sind 
westlich und dekadent!, 
in: Aus Politik und Zeit- 
geschehen, www.bun- 
destag.de/ogibin/druck. 
pI?N=parlamannt, letz- 
ter Abruf 12.1.08) 


3) Mirbakhtyar, Shahla 
2006: Iranian Cinema 
and the Islamic Revo- 


lution, London 2006, 
S. 108, 


4) Ebd 
5) Ebd., S. 106 


6) Ebbing, 2007. 
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7) Ebd 


8) Mirbakhtyar 2006, 
S. 109. 


9) Ebd., S. 108. 


10) Ebd., S. 114. 


11) Ebd., S. 108 
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Ein Hauptprotagonist des neuen islamischen 
Kinos im Iran ist der bereits 1974 als 17jähriger 
als Islamist aktive Mohsen Makhmalbaf. Mit Hilfe 
des Kinos sollen die Ideale der Revolution gegen 
nicht-islamische Einflüsse verteidigt werden. Seine 
Filme bedienen sich dafür sozialkritischer Themen 
wie in Arusi-e Khuban (Hochzeit der Auserwähl- 
ten) von 1989, der die Geschichte eines iranischen 
Kriegsversehrten erzählt, der aus dem Irak in den 
Iran zurückkehrt und feststellt, dass die Ideale für 
die er kämpfte keinen Widerhall in der Gesell- 
schaft finden.’ Doch nicht die Ideale stehen in der 
Kritik, sondern deren fehlende Verwirklichung in 
der post-revolutionären iranischen Gesellschaft. 
Gerade der Glaubenskrieg gegen den Irak Mitte 
der 1980er Jahre ist der historische Moment, in 
dem sich die islamistische Bewegung im Iran auf 
die Permanenz der Revolution auch und gerade 
unter den Bedingungen ihrer Verstaatlichung im 
islamischen Regime besinnt. Unter explizitem 
Rekurs auf die soziale Frage richten sich die Isla- 
misten nun gegen Korruption und Armut und rei- 
chern ihre Kritik an den politischen Funktionären 
mit einem umso radikaleren Bezug auf den Islam 
an. Aus dieser Bewegung stammt auch der heuti- 
ge Präsident Ahmadinedschad. Makhmalbafs So- 
zialkritik trifft sich durchaus mit der islamischen 
Ideologie im Iran. 

Nicht zuletzt darum wurde Makhmal- 
baf einer der Vorzeigeregisseure der islamischen 
Republik und eines ihrer internationalen Aushän- 
geschilder, vor allem, weil mit seinem Namen die 
Wandlung vom islamistischen Revolutionär zum 
sozialkritischen Filmkünstler verbunden wird. 
Dass Makhmalbaf seine herausgehobene Stellung 
seiner Herkunft aus den Reihen der islamistischen 
Revolutionäre zu verdanken hat und dass er tat- 
kräftig an der ideologischen Ausrichtung der isla- 
mischen Republik teilhatte, wird in der westlichen 
Rezeption gerne ignoriert. 


Zensur und Förderung der iranischen Kultur- 
produktion 


Um den Film zu einem erfolgreichen Medium 
für die Propagierung der Ideale der Revolution zu 
machen, wurden im Iran zwei Institutionen ge- 
gründet, die Hozeh Honari Sazrman-e Tablighat-e 
Islami (Kunstabteilung der islamischen Propagan- 
daorganisation) und Bonyad-e Cinemaie Farabi 
(Farabi Cinema Foundation) unter der Schirm- 
herrschaft des Ministeriums für Kultur und Isla- 


mische Führung, die die gezielte Förderung des 
neuen iranischen Films nicht nur im Inland, son- 
dern auch als Exportprodukt koordiniert.® Beide 
Einrichtungen unterstützen finanziell und logis- 
tisch die Realisierung von Filmen. Selbstverständ- 
lich gilt als Voraussetzung, dass die Filmemacher 
dabei auf dem Boden der Ideologie des islamischen 
Regimes bleiben müssen.? Es ist jedoch zu berück- 
sichtigen, dass Filmemacher, die innerhalb der 
islamischen Propagandaorganisationen arbeiten, 
weitgehende Freiheit in der Wahl ihrer Themen 
und in der Art genießen, wie sie diese Themen in 
künstlerische Ausdrucksformen übersetzen. Zen- 
sur im Iran bedeutet nicht permanente Gängelung, 
sondern ermöglicht Freiheit der Kunst auf der Ba- 
sis gemeinsamer islamischer Ziele. Außerhalb die- 
ser Basis ist professionelle Filmproduktion im Iran 
überhaupt nicht möglich. 

Neben die Kontrolle des bearbeiteten Stoffes 
und der Produktion in allen Stadien tritt daher 
eine Zensurform, deren Grenzen zu einem System 
der Filmförderung weitgehend fließend sind. Die- 
se Begünstigung genehmer Filme, bzw. ihr gezielter 
Einsatz für spezifische Adressaten wird insbeson- 
dere durch Festivalbewerbungen garantiert. Kein 
Film kann im Iran in den Kinos gezeigt werden, 
der nicht zuvor auf dem Fajr Film Festival gelaufen 
ist. Gegründet in der Folge der Revolution im Jahr 
1981 steht das wichtigste iranische Filmfestival seit 
1984 vollständig unter der Kontrolle von Bonyad- 
e Farabi. Das zweite Förder- und Kontrollelement 
ist die Bewerbung von iranischen Filmen für inter- 
nationale Filmfestivals, bei denen es vor allem um 
Reputation für das Filmland Iran geht. Darüber 
hinaus findet die Steuerung durch eine Klassifizie- 
rung von Filmen und Kinos statt, die dazu führt, 
dass bestimmte Filme ein bestimmtes Publikum 
erreichen und die auch die absoluten Zuschauer- 


zahlen reguliert.!" 


Doppeladressierung: Europa und der iranische 
Film 


Oft wird behauptet, dass mit dieser Förderung 
gerade der künstlerische Charakter der Filme zu- 
nehme.!! Diese Wahrnehmung bestimmt auch die 
Rezeption des neuen iranischen Kinos in Europa. 
Begründet wird sie mit der Entstehung eines stär- 
ker auf Andeutungen und Symbolen basierenden 
Stils durch die Zensur, in dem sich eine symboli- 
sche und eine realistische Filmsprache vermischen 
und sich eine spezifische künstlerische Form her- 


& 


12) Ebd., S. 161 


13) Filmdienst 18/1999, 
S. 27. 


14) Mirbakhtyar 2006, 
S. 162. 


15) Ebd. 


16) Ebbing 2007 


17) Grigat, Stephan 
2008: Kalkül und Wahn 


im Iran, in: Die Presse, 
7.1.2008. 
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ausbildet, die über die Beschränkungen der Kul- 
turförderung und Zensur im Iran herausginge.!? 
Beispielsweise sei die Darstellung von Kindern 
bis in die 1990er Jahre ein Mittel gewesen, durch 
einen eher naiven Blick auf die Welt eine scheinbar 
andere Perspektive auf die iranische Wirklichkeit 
zu ermöglichen. Dass dies aber nicht zuletzt auch 
zu einer sozialromantischen Idealisierung führte, 
die damit die moderne Lebenswelt im Iran, gera- 
de in Teheran, verschleiert bzw. verleugnet, zeigt 
Majid Majidis in Deutschland gefeierter und von 
der Bundeszentrale für politische Bildung verliehe- 
ne Film Bacheha-ye aseman (Kinder des Himmels), 
eine poetische und märchenhafte Geschichte von 
zwei Geschwistern aus einem Armenviertel Tehe- 
rans, die sich ein Paar Schuhe teilen müssen. Die 
Zeitschrift Filmdienst hebt die »unverstellte Sicht 
der Kinder« heraus und lobt die Darstellung, »wie 
schwierig sich für die Armen selbst die Erfüllung 
der Grundbedürfnisse gestalten kann. Sachlich und 
ohne Melodramatik vermittelt er einen Eindruck 
von den bedrückenden und totalitären Lebens- 
verhältnissen nach zwei Jahrzehnten ‚Gottesstaat, 
aber auch von zwischenmenschlichen Aspekten, 
die dem entgegenstehen.«!? Solche Interpretati- 
onen sind bereits Folge europäischer Projektion. 
Die sozialkritischen Bezüge lösen sich in einer so- 
zialromantischen Behandlung des Stoffes auf, die 


"zwar dem Bild des westlichen Publikums über den 


Iran entsprechen, aber nicht der Lebenswelt jener 
Iranerinnen und Iraner, die in der Realität unter 
dem Regime leiden. Auf diese Weise bedienen die 
Filme eine Doppeladressierung, die sich als ästhe- 
tische Strategie insbesondere zwischen 1987 und 
1997 herausgebildet hat, als das iranische Kino 
zu Weltruhm gelangte. Diese Doppeladressie- 
rung orientiert sich immer auch an den westlichen 
Projektionen und der Faszination am iranischen 
Kino, bedient also eine Rezeptionshaltung, deren 
Bedürfnis nach Kritik und Subversion gerade ihr 
Gegenteil meint, nämlich die ideologische Über- 
einstimmung in einem sozialromantischen und zi- 
vilisationskritischen Weltbild. 

Tatsächlich begannen viele Filmemacher in 
den 1990er Jahren explizit für den internationa- 
len Vertrieb auf Festivals Filme zu machen, und 
das unterstützt und gefördert von den islamischen 
Kulturbehörden. Interessanterweise hat sich eine 
formelhafte, beinahe stereotype Form als typi- 
scher nationaler Stil herausgebildet, nach dessen 
Muster erfolgreiche internationale Festivalbeiträge 
im Iran produziert werden können.!* Die Poetik, 


Menschlichkeit und Individualität der Geschich- 
ten ist Teil dieses Schemas und damit bereits ein 
Verfallsprodukt des modernistischen und selbst- 
reflexiven Stils des europäischen Autorenkinos. 
Die iranischen Filme bedienen dagegen gerade als 
Kunstfilme eine Tendenz zur Verschleierung und 
eigenen sich so zur internationalen Propaganda für 
das iranische Regime, indem sie falsche Vorstellun- 
gen der Menschen und ihres Lebens vermitteln.'> 
Dass diese Strategie aufgeht zeigt die zustimmende 
Haltung der deutschen Kulturjournalisten, wie des 
Irankorrespondenten Martin Ebbing, der in den 
Beiträgen zu Politik und Zeitgeschehen erklärt: 
»Die internationale Anerkennung, die der irani- 
sche Film seit Anfang der I0er-Jahre erfährt, hat 
den Filmemachern schließlich in den letzten Jah- 
ren einen gewissen Freiraum geschaffen. Nicht nur, 
dass jedes Verbot oder jeder Eingriff weltweit in 
der Filmszene zu einer Nachricht würde [und das, 
wo noch nicht einmal Steinigungen und öffent- 
liche Hinrichtungen hierzulande eine Nachricht 
wert sind, T.E.], sondern das Regime verfolgt mit 
Genugtuung, dass einheimische Kulturprodukte 
auch jenseits der Landesgrenzen erfolgreich sind. 
Selbst konservative Zeitungen, die an anderer Stel- 
le gegen die ‚Verwestlichung’ zu Felde ziehen, mel- 
den penibel jeden Auftritt eines iranischen Filmes 
bei einem Festival und feiern jeden gewonnenen 
Preis.«16 


Kulturelle Freiräume? 


Die Freiräume existieren aber nicht aufgrund der 
internationalen Anerkennung, sondern aufgrund 
des politischen Willens des Regimes und seiner 
Institutionen, gerade weil die internationale Aner- 
kennung des neuen iranischen Kinos offene Kri- 
tik am Regime und seinen repressiven Methoden 
verhindert und damit dem überlebensnotwendigen 
Appeasement auf einer kulturellen Ebene förder- 
lich ist. Daran änderte auch die oft beschworene 
Periode der Entspannung nach 1997 in Folge der 
Präsidentschaft des insbesondere in Deutschland 
nach wie vor als »Reformer« wahrgenommenen 
Mohammed Khatami wenig. Es braucht wohl 
kaum darauf hingewiesen werden, dass die Un- 
terschiede zwischen sogenannten Reformern und 
Hardlinern »keine über das Ziel, sondern solche 
über Mittel und Wege zu diesem Ziel sind«.!7 Auch 
unter Khatami standen weder die Repressionsappa- 
rate der islamischen Republik, noch deren Ausrich- 
tung gegen die westliche Welt und vor allem Israel 
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als »zionistisches Gebilde« zur Disposition. Es ging 
viel mehr um die Modernisierung der islamischen 
Gesellschaft und die Integration derjenigen Leis- 
tungsträger und vor allem Leistungsträgerinnen in 
das islamische Staatsprojekt, die teilweise auch auf- 
grund zu starker Repression aus diesem ausgeschlos- 
sen blieben. Vor diesem Hintergrund bekommt ein 
Film wie Jafar Panahis Dayereh (Der Kreis), der oft 
als Beispiel für die Entspannungspolitik unter Kha- 
tami angeführt wird, eine andere Bedeutung als die 
kritische Rezeption im Westen und auch das Ver- 
bot des Films im Iran nahe legen. Denn dieser Film 
über zwei Frauen, die aus dem Gefängnis entlas- 
sen werden und auf den Straßen Teherans mit Ge- 
schlechtersegregation, Schleierzwang, Bekämpfung 
von Prostitution und Repression der Revolutions- 
garden konfrontiert werden, lässt sich in seinen 
verschiedenen Episoden auch als Plädoyer für die 
Integration der Frau in die islamische Öffentlich- 
keit lesen. Der Film beginnt in einer Geburtstation 
unter explizitem Verweis auf die Reproduktionsauf- 
gabe von Frauen. Die viel gelobte Darstellung von 
Prostitution macht diese auch zu einem Gegenbild 
— im Sinne der Warnung an die islamische Gesell- 
schaft, durch Zwang die Frauen nicht in die Fänge 
des Lasters zu treiben. Direkte Gewalt gegen Frau- 
en findet im Film nur im privaten Raum der Fami- 
lie statt, die kritisch dargestellten Beschränkungen 
der islamischen Gesellschaft betreffen Burka (nicht 
Kopftuch) und Rauchverbot in der Öffentlichkeit. 
Was vom westlichen Publikum als Kritik rezipiert 
wird, entspricht durchaus der Modernisierung des 
Islams auf der Basis der Geschlechterapartheid im 
Iran, auch wenn der Film schließlich selbst unter 
Khatami nicht gezeigt und ausschließlich für ein 
westliches Publikum produziert wurde. 

Gerade der Bezug auf die Geschlechterthe- 
matik ist längst zu einem stereotypen Konflikt im 
iranischen Kunstkino geworden.!® Der westliche 
Blick auf die Darstellung von Frauen verdeckt, 
dass Frauen auch in der islamischen Ideologie im 
Iran eine wichtige Bedeutung haben. Oft dienen 
Konflikte in erster Linie als Appell zur Moderni- 
sierung der islamischen Gesellschaft, nicht zu ih- 
rer Kritik. Ein gutes Beispiel dafür ist Jafar Panahis 
Berlinale-Gewinner Offside von 2006. Der Film 
über die Leidenschaft junger Frauen für Fußball 
behandelt ganz offen die Geschlechterthematik. 
Mädchen verkleiden sich als Jungen, um ins Fuß- 
ballstadion zu kommen. Was die Überwindung der 
Geschlechtertrennung andeutet, steht andererseits 
ganz im Schatten des islamischen Dresscodes. Die 


um den Kopf gewickelte iranische Nationalfahne 
wird zum Schleier. Überhaupt sind die Frauen für 
die Zuschauer den ganzen Film über als solche zu 
identifizieren. Eine Verwirrung der Wahrnehmung 
der Geschlechtszugehörigkeit findet nicht statt. 
Was im Westen als Spiel mit Geschlechterrollen 
interpretiert wird, ist also keine Kritik an der Ge- 
schlechtersegregation in der islamischen Republik. 
Grundsätzliches wird nicht thematisiert und auch 
nicht angedeutet. Die manifeste Kritik des Films 
bezieht sich darauf, dass Frauen wegen der Männer 
nicht zum Fußball kommen können, folglich nicht 
teilhaben an einem Ereignis nationaler Bedeutung. 
Der Film stellt lediglich die Frage nach dem gleich- 
berechtigten Zugang zum öffentlichen Leben un- 
ter der Voraussetzung der Geschlechtertrennung. 
Alle Konflikte lösen sich schließlich im nationalen 
Freudentaumel auf, ohne dass der Grundkonflikt, 
die Geschlechterapartheid, aufgehoben wäre. Viel- 
mehr steht die spontane Masse gegen die Institutio- 
nalisierung. Angst vor den Repressionsorganen des 
islamischen Staates müssen die subversiven Frau- 
en im Film erst gar nicht haben. In iranischen Fil- 
men spielt das Thema Crossdressing generell eine 
durchaus präsente Rolle. Doch es ist ein typisches 
Merkmal für den propagandistischen Einsatz von 
Unterhaltungsfilmen, dass sie Grenzüberschreitun- 
gen und Regelverletzungen tolerieren, am Ende 
jedoch immer wieder die ideologisch korrekte Ord- 
nung herstellen.!? 

In Adam barfı (Der Schneemann) von Da- 
voud Mir Bagheri beispielsweise verkleidet sich ein 
Mann als Frau, um eine Greencard für die USA zu 
erhalten. Konform mit dem iranischen Regime un- 
ter Khatami ist der Film vor allem durch seinen 
antiamerikanischen Impetus. Am Ende stellt sich 
die heterosexuelle Ordnung durch die Liebe zur 
»reinen und keuschen Donys«, also die Akzeptanz 
des ideologisch hegemonialen Frauenbildes und 
andererseits durch die Überzeugung her, »dass 
es mit der von Konkurrenz bestimmten Freiheit 
in den USA auch nicht so weit her sei [...]. Das 
Happy End heißt Heirat und Rückkehr in den 
Iran. Die ‚USA-Krankheit” war ein vorübergehen- 
der Irrweg. Der Film ist durchgehend bemüht, die 
nationalistische wie auch die Geschlechterordnung 
aufrechtzuerhalten. Das Cross-Dressing dient hier 
zur Konnotation von Emigration mit Männlich- 
keitsverlust.«20 

Auf diese Weise dient die Doppeladressierung 
im Iran einer Debatte um die Modernisierung der 
islamischen Republik unter Beibehaltung ihrer 


18) Mirbakhtyar 2006, 
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die Nazis dieses 
Verfahren in den zahl- 
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ideologischen und religiösen Grundsätze. Für das 
westliche Publikum gelten diese Filme als Ausweis 
des kulturellen Pluralismus oder subversiver Frei- 
heiten im Iran, was dann als Argument für die eige- 
ne Haltung des Appeasements und des kulturellen 
Dialoges herangezogen wird. Die projizierte dissi- 
dente Haltung wird darüber hinaus affırmiert, weil 
man sich selbst wünscht subversiv und kritisch zu 
sein und gleichzeitig dazuzugehören zum nationa- 
len Projekt. Die Differenz gerät zum Fetisch, der 
Iran als »das Andere« wird zum Hort der Kritik, 
die anders als antiwestlich und antizivilisatorisch 
sich das aufklärungskritische europäische Subjekt 
nicht denken kann. So konstruiert erst der euro- 
päische Blick den oppositionellen iranischen Film 
als »fremd« und »exotisch« und verleugnet gerade 
jeden Bezug zur eigenen Lebenswelt, zu Moderne 
und Zivilisation. Darum auch wird lediglich das als 
authentisch angenommen, was diesen Maßgaben 
entspricht.?! So schreibt Sarah Mersch über »Ira- 
nische Frauen vor und hinter der Kamera«: » Wie 
äußert sich der viel zitierte Konflikt von Traditi- 
on und Moderne in iranischen Filmen? Es mag auf 
den ersten Blick paradox erscheinen: Vor der Revo- 
lution wurden Frauen zumeist als Hausfrauen mit 
wenig Eigeninitiative dargestellt [...]; nach 1979 
sind die weiblichen Hauptrollen meist moderner 
angelegt: Frauen (wenn sie denn vorkommen) sind 
nun berufstätig, kämpferisch, selbständig. «*? 

Wie sehr diese Wahrnehmung an der Realität 
im Iran vorbeigeht, zeigt nicht nur die Aufwertung 
von Frauen nach der islamischen Revolution gera- 
de durch die Geschlechtertrennung, was Merschs 
Annahme, die neuen Frauendarstellungen liefen 
der »offiziellen Regierungslinie [...] diametral ent- 
gegen« ziemlich absurd erscheinen lässt, sondern 
auch der fundamentale Einspruch der iranischen 
Exilfilmemacherin Fathiye Naghibzadeh, dass pa- 
radoxerweise heute das Private im Iran der letzte 
Rückzugsraum für Frauen ist, in dem eine relative 
Freiheit möglich ist. 

Doch alles dies, was der europäischen Faszina- 
tion am iranischen Kino widerspricht, soll im Wi- 
derstreit der künstlerischen Positionen keinen Platz 
haben. Das trifft vor allem jene Filmemacherinnen 
und Filmemacher, die ihr Bild vom Iran aus der 
Perspektive des Exils gestalten. Gerade die Exilfil- 
mer mit ihren regimekritischen Positionen stehen 
unter dem Verdacht der »Verwestlichung«, handelt 
es sich nun um eher persönliche Familienporträts 
wie Meine Familie in Teheran von Asfar Sohia Sha- 
fie, um politische Positionierungen wie Kopftuch 


als System/Machen Haare verrückt von Shina Er- 
lewein, Fathiye Naghibzadeh, Bettina Hohaus und 
Meral EI oder die offene Präsentation des Wider- 
spruchs zwischen dem Leben im europäischen Exil 
und unter dem Diktat der Mullahs in Exile Famiy 
Movie, den Filmemacher Arash T. Riahi aus Angst 
vor Repressionen gegen seine noch im Iran leben- 
den Verwandten derzeit nicht mehr öffentlich vor- 


führen kann. 
Europäisch-iranische Co-Projektionen 


Tatsächlich machen die in Europa fasziniert rezi- 
pierten iranischen Autorenfilme nur einen gerin- 
gen Teil des Angebots in den iranischen Kinos aus. 
Der größte Teil der rund 80 Filme, die im Iran je- 
des Jahr produziert werden, ist Unterhaltung oder 
behandelt Themen wie religiöses Erwachen oder 
Errungenschaften der Revolution. Neben dem 
Kino erfüllt auch das iranische Staatsfernsehen sei- 
ne Funktion als Vermittler ideologischer und reli- 
giöser Positionen. Doch auch hier findet sich die 
Doppeladressierung, insbesondere bei wichtigen, 
auch international wahrgenommenen Produkti- 
onen. Im Oktober begeisterte eine Fernsehserie 
das iranische Publikum, die insbesondere in Euro- 
pa mit Erstaunen wahrgenommen wurde: Breite: 
Null Grad. In 30 Teilen ist die Serie so etwas wie 
die iranische Version der amerikanischen TV-Serie 
Holocaust, allerdings mit einer vollständig konträ- 
ren Absicht. Die Geschichte eines Iraners in Paris, 
der sich bemüht Juden vor der Deportation zu ret- 
ten und sich schließlich in eine Jüdin verliebt, hat 
auch noch eine »andere Seite«. Mohammad Reza 
Kazemi kritisiert das überschwängliche Lob für 
Breite: Null Grad in den westlichen Medien, wie 
die Annahme des Wall Street Journal, dass die ira- 
nische Regierung mit der Serie das Bild der Juden 
im Iran verbessern wolle. Kazemi weist vielmehr 
nach, »dass sich hinter der exotischen Fassade des 
Quotenhits eine unter Holocaust-Leugnern weit- 
verbreitete These verbirgt. Danach hätten jüdische 
Zionisten mit Adolf Hitler kollaboriert, um ihren 
Wunsch nach der Gründung eines jüdischen Staa- 
tes zu verwirklichen.«?? 

Die Serie unterläuft also keineswegs die staats- 
offizielle Instrumentalisierung des Holocaust durch 
den iranischen Präsidenten. Im Gegenteil trägt sie 
zur Delegitimierung Israels bei und zwar gerade 
unter Bezug auf den Holocaust. Auf diese Weise 
kann Breite: Null Grad, dessen Konzept bereits 
unter der Regierung Khatamis entstand, allenfalls 
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als Modernisierung des antizionistischen Weltbil- 
des im Iran interpretiert werden. Unter Anlehnung 
an das deutsche Modell, die Delegitimation Israels 
und der USA gerade unter Bezug auf die Shoah zu 
vollziehen, zeigt auch die »Holocaust-Serie« im Iran 
lediglich eine gewandelte Strategie, keinesfalls eine 
grundlegende Veränderung in der staatsofhziellen 
Haltung gegenüber Israel an. Darum ist es auch 
kein Wunder, wenn ein bekannter iranischer Holo- 
caustleugner wie Adollah Shahbazi als »historischer 
Berater« der Serie im Abspann genannt wird.”* 
Eine Verharmlosung hingegen ist es, wenn Martin 
Ebbing über den Regisseur der Serie, Hassan Fatthi, 
unter Verweis auf dessen Angst vor einem »Ende 
seiner Karriere«, von »Zugeständnissen« an die 
»staatliche Linie« spricht und Fatthi verteidigt, er 
sei jemand, »der in erster Linie eine historische Ge- 
schichte erzählen wollte«.”® Die Zurückhaltung im 
Gespräch mit Ebbing hatte Fatthi anderen Ortes 
durch klärende Offenheit ersetzt: »Die historischen 
Beweise zeigen, dass die Mehrheit der Nazi-Opfer 
diejenigen Juden waren, die gegen die Okkupation 
von Palästina waren«.2° Auch die islamischen und 
regierungskonformen Zeitungen im Iran wussten 
die Aussage der Serie sehr wohl zu deuten. So hebt 
das Hardliner-Blatt Kayhan hervor, »Nazism [is] 
parallel to Zionism.«?7 

Die Aufspaltung in gute Juden und böse Zi- 
onisten vollzieht sich bis in die Namenswahl hi- 
nein. So ist Theodore Stark leicht als Zionist zu 
enttarnen, nicht nur durch die Parallele zu dem 
Vornamen des Begründers des modernen Zionis- 


mus, Theodor Herzl, sondern auch durch den klin- 
genden Nachnamen »Stark«. Aber auch der »gute« 
Jude Shmuel Weiss hat einen klingenden Namen. 
Der Nachnahme Weiss hat insbesondere für das 
westliche Publikum nicht nur die Konnotation der 
Reinheit, sondern ist ein direkter Verweis auf die 
gleichnamige Familie in der amerikanischen TV- 
Serie Holocaust, die zum Symbol des jüdischen 
Opfers wurde. Auf diese Weise bedient sich auch 
Breite: Null Grad wieder der bekannten Doppel- 
adressierung und spielt bewusst mit den Codes 
und Konventionen des westlichen Geschichts- und 
Unterhaltungsfernsehens. Hinter die Botschaft der 
Delegitimierung Israels und der Benennung des 
»zionistischen Weltfeindes« tritt sogar der islami- 
sche Dresscode zurück. Frauen dürfen (gemäß der 
historischen Situation) unverschleiert gezeigt wer- 
den. Eine Tatsache, die die europäischen Kritiker in 
Entzücken versetzt. »[M]itten in Europa, in Frank- 
reich sowie Ungarn und unter aktiver Teilnahme 
von europäischen Schauspielern gedreht«, kann 
Breite: Null Grad getrost als iranisch-europäische 
Koproduktion bezeichnet werden.?® Regisseur Fat- 
thi hat bereits angekündigt, dass die Produktion 
auch für den Fernsehmarkt außerhalb des Irans 
geplant ist. Somit entpuppt sich die Serie als ein 
avancierter Versuch, die antiisraelische Ideologie 
des Irans mit Hilfe des iranisch-europäischen Kul- 
turtransfers weiter zu verbreiten.?? 
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CHRISTIAN KRETSCHI & SEBASTIAN LEVIN 


Mein Pop, Dein Pop 


Warum man die Kulturindustriethesen 
Theodor W. Adornos und Max Horkheimers 


auch heute einmal lesen sollte 


I. 


Wenn nichts geht, das geht immer: ein Gespräch 
über Film, Musik, Theater, über bildende Kunst 
oder Mode als heiterer Austausch gewiss vor- 
handener Meinungen. Der Kulturkonservative 
bemängelt den Schund moderner Unterhaltungs- 
kultur — wer besuche heutzutage schon noch die 
Oper? Sein Gegenüber jedenfalls nicht, er lässt sich 
statt dessen Ursachen für den Qualitätsverlust der 
Massenkultur einfallen. Der Rundfunk und der 
Tonträgerhandel werden von Schlechtigkeiten des 
»angloamerikanischen Kulturimperialismus«, wahl- 
weise des »Ami-Plastik-Pops« überschwemmt, der 
in Tokio Hotel und Scooter seine deutschen Ab- 
ziehbilder fände. Wenn's einem nicht gefalle, müs- 
se man's eben selber machen, ist hingegen das bei 
solchen Gelegenheiten gern und häufig formulier- 
te Credo von Kulturaktivisten!, die für derartige 
Anpackposen keinen Antiamerikanismus brauchen. 
Mit kleinen Bands, kleinen Labels und kleinen Lä- 
den basteln sie sich seit Jahrzehnten die »unkom- 
merzielle«, bessere Gegenwelt zum sogenannten 
Mainstream: ein Paradies der Subkultur. Andere 
machen das nicht nur wegen der besseren Partys 
und der nicht so sehr dem Massengeschmack un- 
terworfenen Bild- und Klangerzeugnisse. Mit einer 
alternativen Kultur würde man unmittelbar den 
Hebel an die abschaffenswerte Gesellschaft legen — 
eine Position, die sich für Kultur als linker Praxis 
in den Ring begibt. 

Den Kulturkonservativen, wie den Antiame- 
rikaner, den DIY-Aktivisten und den Poplinken 
— auch wenn sie sich in Wirklichkeit nicht immer 
klar scheiden lassen — eint meist der Umstand, Kul- 


tur ohne ihr Verhältnis zur gesellschaftlichen, ka- 


pitalistischen Realität zu verhandeln oder einem 

falschen Kapitalismusverständnis aufgesessen zu 
5 

sein. 


I. 


Ob und wie musikalische, bildnerische oder schau- 
spielerische Tätigkeiten durch den Kapitalismus ge- 
prägt, überformt und hervorgebracht werden, was 
das für die Kunstwerke selbst, für ihre Urheber und 
ihr Publikum zur Folge hat, wurde von Theodor 
W. Adorno und Max Horkheimer bereits Anfang 
der 40er Jahre des letzten Jahrhunderts unter dem 
Begriff der »Kulturindustrie« untersucht. Selbiger 
hat mit dem in Popmusik-Kaffeehausgesprächen 
oder hippen Redaktionsstuben inflationär verwen- 
deten nichts gemein, der hier den Unternehmens- 
block aus Warner, Paramount, Universal, EMI, 
Sony und einigen wenigen mehr bezeichnet. Bei 
diesen »Major«-Firmen würden nur Profitinteres- 
sen vorherrschen, die sich eben am Besten in an- 
spruchslosen, schlechten, teuren und glattgespülten 
Veröffentlichungen realisieren lassen. 

Diese Vorstellung ist insofern richtig, als dass 
Kultur in einer kapitalistischen Gesellschaft irgend- 
etwas mit dem Kapital zu tun zu haben scheint. 
Dass Adorno und Horkheimer nur auf den »Main- 
stream« abzielen, erweist sich gleichwohl als ge- 
läufiges Missverständnis, das in der Analyse des 
fortschreitenden Kapitalismus in der »Dialektik der 
Aufklärung« selbst angelegt ist. Mit einer gewissen 
Note Leninismus erkennen Adorno und Horkhei- 
mer gesellschaftlich einen Übergang von der freien 
Konkurrenz zum Monopol - eine Entwicklung, die 
sie in der Rede von »Massenkultur unterm Mono- 
pol«?, den »wahren Machthabern«°, usw. auch für 


die Kultur geltend machen. Während diese Be- 
schreibung für die 30er und 40er-Jahre des letzten 
Jahrhunderts tatsächlich seine Berechtigung hatte, 
ist sie zumindest in der heutigen Zeit unzutreffend, 
wie allein ein Blick auf die ausgefaserte Labelland- 
schaft im Musikbereich offenbart. Aufgrund der 
technischen Innovationen, sowie des Multiplikators 
Internet wurde es bedeutend einfacher, Tonträger 
herzustellen und an die Konsumenten zu bringen. 
Deshalb ist vielmehr eine Zunahme der Konkur- 
renz, als ihre Ausschaltung festzustellen. 

Gleichwohl verstünde man Adorno und Hork- 
heimer falsch, verschöbe man ihre Kritik von der 
Kultur selbst lediglich auf ihre Produzenten. »Kul- 
tur wurde vollends zur Ware«*, schreiben die Ver- 
treter Kritischer Theorie und insistieren mit diesem 
Kerngedanken nicht allein auf den evidenten Um- 
stand, dass CD’s gekauft und verkauft werden, ein 
Konzertbesuch Geld kostet und Künstler Gage für 
ihre Auftritte einstreichen. Die Warenförmigkeit 
der Kultur geht tiefer und sie ergreift die Kultur 
umfassend: der Kapitalismus hat die gesellschaftli- 
chen und menschlichen Verhältnisse bis in den letz- 
ten Winkel in — gleichwohl brüchiger — Totalität 
durchdrungen. 

Musik, Film, Literatur, Radio und Theater sind 
demnach nicht allein nach den Maßgaben ökono- 
mischer Rentabilität organisiert; sie »sind nicht län- 
ger auch (Hervorhebungen i. Orig., Anm. d. Verf.) 
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Waren, sondern sie sind es durch und durch.«° Ob- 
wohl Kultur als von der Wirtschaft losgelöste Sphä- 
re erscheint, ist sie es laut Adorno und Horkheimer 
nirgendwo. Der Mythos autonomer Kunst, der sich 
nicht nur in der Hochkultur gehalten hat, sondern 
mit den modernen Subkulturen ein neues, rosiges 
Kindergesicht bekam, versteigt sich in der Vorstel- 
lung, Kunst wäre im Kapitalismus vom Kapitalis- 
mus unangetastet oder befände sich zu selbigem gar 
in Fundamentalopposition. Adorno und Horkhei- 
mer erteilen diesem Mythos nicht nur eine klare 
Absage, sie attestieren jedweder Kultur darüber hin- 
aus, für die Ideologie zu sorgen, die die herrschende 
Ordnung am Laufen hält. 

Aber im Detail und der Reihe nach: Kunst und 
Unterhaltung, Vergnügen und Zerstreuung dienen 
heute vorrangig dem Ziel, den Einzelnen für den 
nächsten Arbeitstag körperlich und geistig zu repro- 
duzieren, ihn hinreichend für seine Werktätigkeit 
zurecht zu päppeln und in einem funktionsfähigen 
Zustand zu erhalten. Die Freizeit des Arbeiters oder 
Angestellten wird also selbst in den Dienst der Ar- 
beit gestellt, indem sie »die Sinne der Menschen 
vom Ausgang aus der Fabrik am Abend bis zur An- 
kunft bei der Stechuhr am nächsten Morgen mit 
den Siegeln jenes Arbeitstages (besetzt)«°. Rücken- 
schule und Wellnessfarm bringen den Bürohocker 
oder den Studenten zurück in körperliche Form, das 
Geplätscher von Kuschelrock oder SPEX-Beilagen- 


Der Begriff der »Kulturindustrie« geht auf Theodor W. Adorno und Max Horkheimer zurück. Als Kapitel der 
»Dialektik der Aufklärung« — einem zentralen Text Kritischer Theorie - veröffentlicht — wurden die im vorliegen- 
den Artikel behandelten Thesen in Pacific Palisades (Los Angeles), anfang der 40er -Jahre des letzten Jahrhunderts 
formuliert. Sie stehen dabei unter dem Eindruck sowohl des Nationalsozialismus, der noch bei Fertigstellung des 
Buches in Europa wütete, als auch des US-amerikanischen Exils. Dort lernten Adorno und Horkheimer mit der 
» Traumfabrik Hollywood«, mit Radio, Jazz, Schlager und Hochglanz-Illustrierten einen zugespitzten Grad westli- 
cher Massenkultur kennen, dessen Kritik auch Aufschluss darüber geben sollte, wo die Offenheit und Begeisterung 
für den Faschismus bzw. den Nationalsozialismus in einigen Staaten Europas herrührte. Ihre Darlegung blieb 
bruchstückhaft. »Mehr noch als die anderen Abschnitte ist der über Kulturindustrie fragmentarisch« heißt es in der 
Vorrede der »Dialektik der Aufklärung«. Belegt wird diese Diagnose durch die ursprüngliche Fassung des Kapitels, 
an dessen Ende sich der Hinweis »Fortzusetzen« befand, der mit der überarbeiteten Ausgabe von 1969 allerdings 
verschwunden ist. Die Fortsetzung, von der Adorno laut editorischer Nachbemerkung zum Band 3 seiner Ge- 
sammelten Schriften des Öfteren als »ungedruckt gebliebenem Teil« sprach, kann in dem nachgelassenen, auf die 
Arbeitsphase der »Dialektik der Aufklärung« zu datierenden Text »Das Schema der Massenkultur« gesehen werden. 
Die zentralen Gedanken der Kritik finden sich zudem in Adornos »Resume über Kulturindustrie«, sowie in der 
Abhandlung »On Popular Music« noch einmal zusammengefasst. 

Welche Bedeutung die Verfasser der »Dialektik der Aufklärung« dem Theorem »Kulturindustrie« beimaßen, ver- 
deutlicht seine Stellung innerhalb des Buches: es ist eingerahmt von einem geschichtsphilosophischen Entwurf über 
die neuzeitliche Vernunftsentwicklung und deren Umschlag in die Barbarei, sowie einem Abschnitt zum Antise- 
mitismus. Die Kulturindustrie stellt also weder ein Randphänomen dar, noch bleibt ihre Kritik kulturimmanent 
— geleistet wurde vielmehr die radikale Zerlegung einer von ökonomischer Verwertungslogik bestimmten Gesellschaft 
und der in ihr zelebrierten Kultur. 
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CD, vom Blockbuster oder Underground-Movie, 
vom Celine Dion- oder Hot Chip-Konzerterlebnis 
sorgen für eine sedierende, emotionale Umhegung 
des Feierabend-Subjekts. 

Was durch das Programm gesungen, gesagt 
oder gezeigt wird, ist dabei keine Nebensächlich- 
keit, sondern zumeist der servierte Ideologiehaus- 
halt bürgerlicher Gesellschaft. Laut Adorno und 
Horkheimer erschöpfen sich die in den Kultur- 
industrieprodukten behandelten Themen, die 
aufgezeigten Konflikte und ihre Lösungen, die dar- 
gestellten Lebenspraxen und Moralvorstellungen in 
der »Anpreisung des grauen Alltags (...), dem (man) 
entrinnen wollte.«” Kultur verdoppelt so die reale 
Tristesse der Menschen im Kapitalismus und indem 
sie das tut, wird der gesellschaftliche status quo als 
Idealbild gesetzt und eingeschärft — Kultur ver- 
kommt zur Reklame für die Gesellschaft, wie sie ist. 
Wurde erst einmal der Tellerwäscher-Aufstieg und 
die genormte Holly- und Bollywood-Beziehung als 
Gipfel der persönlichen Entfaltung und die om- 
nipräsente »Mein Haus-Mein Auto-Meine Frau«- 
Gesellschaft als höchste Form der Einrichtung 
menschlicher Verhältnisse akzeptiert, dann wirft 
eine daran orientierte Lebensgestaltung Glück und 
Zufriedenheit ab. Wer dem vorgegebenen Kanon 
nicht entspricht, kann sein Leben ja den gezeigten 
Rollenbildern und Gefühlsmodellen entsprechend 
neu justieren. »Das Existieren im Spätkapitalismus 
ist ein dauernder Initiationsritus. Jeder muss zeigen, 
dass er sich ohne Rest mit der Macht identifiziert, 
von der er geschlagen wird.«® Es genügt also nicht, 
die Verhältnisse hinzunehmen, man hat wider- 
standslos und begeistert in ihnen mitzutun. 

Hunger und Elend, Arbeitszwang und Ausbeu- 
tung, Hartz IV und Wohnungsnot, die mit dem 
heutigen Stand der Produktivkräfte aus der Welt 
sein könnten — es im Kapitalismus, so lange es ihn 
gibt, aber nicht sein werden, sollen niemanden auf 
dumme Gedanken bringen. Durch die Kulturin- 
dustrie, die propagierte Selbstverständlichkeit der 
kapitalistischen Ordnung, habe der Einzelne »das 
Leiden vergessen, noch wo es gezeigt wird.« und 
jeden Gedanken an die Abschaffung der Verhältnis- 
se aus dem Bewusstsein gewischt. 

Das Individuum wird laut Adorno und Hork- 
heimer aber nicht nur zugerichtet und normiert, 
sondern gar — als Tilgung des Ichs — zum Ver- 
schwinden gebracht. Das klingt paradox, verweisen 
doch in der modernen Gesellschaft alle auf ihre je- 


weils eigene Individualität. Doch auch wenn stetig 


eine von Berufs-, Musik- und Kleiderwahl. »In der 
Kulturindustrie ist das Individuum illusionär (...). 
Es wird nur so weit geduldet, wie seine rückhaltlose 
Identität mit dem Allgemeinen außer Frage steht. 
Von der genormten Improvisation im Jazz bis zur 
originellen Filmpersönlichkeit, der die Locke übers 
Auge hängen muss, damit man sie als solche er- 
kennt, herrscht Pseudoindividualität.«! Was sich 
darin ausdrückt, ist die Zerstörung des denkenden 
Subjekts, dessen Liquidierung als Einbruchstelle 
des Faschismus bzw. des Nationalsozialismus aus- 
gemacht wird. 

Das gesellschaftliche Wesen der Kulturindust- 
rie, ihre Funktion und ihr Dienst an den Verhält- 
nissen hat auch Folgen für das ästhetische Material. 
Adorno und Horkheimer attestieren Musik, Film, 
Theater und Literatur Serialität, Standardisierung, 
Wiederholung und Kitsch. Nichts soll zu schwierig, 
nichts zu fordernd sein. »Das Vergnügen erstarrt 
zur Langeweile, weil es, um Vergnügen zu bleiben, 
nicht wieder Anstrengung kosten soll und daher 
streng in den ausgefahrenen Assoziationsgleisen 
sich bewegt. Der Zuschauer [ebenso der Zuhörer 
— Anm. d. Verf.] soll keiner eigenen Gedanken be- 
dürfen«!!, 

So wohlklingend die eigene Plattensammlung 
auch sein mag, vielleicht ist gerade das ihr Problem. 
Quer durch die Sparten — von Schlager, über Punk, 
von Hip Hop bis Rummeltechno und Indiepop — 
der Unterschied im ästhetischen Material ist allein 
ein gradueller. Der nahezu festgefügte Aufbau und 
Spannungsbogen von Songs, ihr Harmoniegerüst 
und das ewige Einerlei des 4/4-Taktes erlauben ein 
Musikerlebnis, ohne wirklich ein Zuhören zu for- 
dern. Dies schafft jene einlullende, voraussetzungs- 
lose Beschallung, die auch nicht durch verzerrte 
E-Gitarren oder kritisch gemeinte und bisweilen 
geschrieene Texte mit der Logik der Kulturindustrie 
bricht. Setzten Adorno und Horkheimer deren Pro- 
dukten eine Kunst entgegen, die »als Ausdruck von 
Leiden und Widerspruch die Idee eines richtigen 
Lebens«!? festhält, so kann Pop diesen Anspruch 
heute kaum verwirklichen: Auch wenn traurige 
Jungs über ihren Weltschmerz singen, andere tanz- 
bar »Smash it Up« skandieren oder sich der frühe 
Punk in der Musik und ihren Protagonisten als ge- 
sellschaftlicher Müll inszenierte — all die Dissidenz 
bleibt den Spielregeln und dem künstlerischen Ko- 
ordinatensystem der Kulturindustrie verhaftet. 

Das Nicht-Einverstanden-Sein einiger Pop- 
Protagonisten verkommt — wenn auch ungewollt 


nach ihr gefragt wird, ist Individualität nur noch — zum Verkaufsargument und einer Lifestyle-Pla- 


kette, die möglicherweise schon morgen per H&M 
als modischer Ausdruck des Einverstanden-Seins 
feilgeboten wird. »Für alle ist etwas vorgesehen, da- 
mit keiner ausweichen kann, die Unterschiede wer- 
den eingeschliffen und propagiert.«!'? Will heißen: 
je nach Geschmack kann sich der eine mit Dieter 
Bohlen den Feierabend verchromen und der andere 
bei The (International) Noise Conspiracy im Kon- 
zertsaal Fäuste recken und Revolution simulieren, 
um das nicht bei nächster Gelegenheit in echt ver- 
suchen zu müssen. 


I. 


Unter dem aufgemachten Blickwinkel gerät auch 
der poplinke »Subversionsmythos« — mit so et- 
was konnten Adorno und Horkheimer vor rund 
70 Jahren noch nicht rechnen — mitsamt seiner 
subkulturellen Praxis unter die Räder der eigenen 
Annahmen. Subkulturelle Nischen, die unter den 
widrigen Umständen des Kapitalismus tatsächlich 
wenigstens etwas Ruhe und Raum für Kreativität 
und zeitweise angenehmere Partys bereithalten, wa- 
ren und sind — wie bereits erwähnt - selbst Teil der 
Kulturindustrie. So brachten Subkulturen neue Be- 
dürfnisse hervor, die auch der Markt für sich be- 
anspruchte. Indie-Pop und DIY-Punk, als jeweils 
eigene Sparten des Pop, wirkten und wirken als 
Marktsegment. 

Dessen ungeachtet, üben sich die Akteure die- 
ser Szenen in Distanzierungsversuchen, die sich 
z.B. im identitären Selbstverständnis gegen »Main- 
stream« und »Ausverkauf« äußern. Exemplarisch 
wird das angeblich Authentische verteidigt: etwas, 
das von unten kommt, das man eigenständig, ohne 
große Konzerne realisiert hat und das nicht danach 
schielt, massentauglich und marktfähig zu sein. 

Doch der Anspruch frisst sich selbst. Jedes 
noch so kleine Independent-Label und jede noch 
so selbstbestimmte Band muss sich dem kapitalis- 
tischen Prinzip unterordnen, um überhaupt exis- 
tieren zu können. Vom gemieteten Probe- und 
Studioraum, dem Konzertarrangement oder Label- 
deal, bis zur Werbung über Rezensionen, Plakate 
und Internetseiten — die DIY-Kultur bildet den 
»Mainstream« lediglich im Kleinen nach, bricht 
aber trotz aller Behauptungen nicht mit der Waren- 
form. Da hilft es auch nichts, Platten zu tauschen 
oder sich in Dumpingpreise zu flüchten. Indie-Pop, 
politischer Punk oder was für eine subkulturelle 
Nische auch immer, stellen identitäre Spielbälle 
dar, die man sich unentwegt auf dem Feld des Wa- 
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renangebots zuschießt, um gegen selbiges zu punk- 
ten. Doch nicht allein, dass das nicht funktioniert: 
darüber hinaus werden »Subkulturen« selbst zum 
Stichwortgeber für notwendige Modernisierungen 
des kapitalistischen Betriebs. So kreativ, innovativ, 
belastbar, idealistisch und selbstausbeuterisch, wie 
es in »subkulturellen« Kreisen zugeht, wünscht man 
sich vielerorts auch den modernen Angestellten. 
Dass unter solchen Vorzeichen jede mit Rumpel- 
punk vorgetragene Hasstirade auf die Arbeit nach- 
gerade bescheuert ist, fällt weder ihren Liebhabern 
noch den Musikern auf. 


IV. 


Im Unterschied zur Subkultur, will die Poplinke mit 
ihrer Subversionsidee eine Perspektive aufmachen. 
Dafür interpretiert sie subkulturelle Mechanismen 
neu, betont nicht allein die vermeintliche Andersar- 
tigkeit, sondern dreht sie als politisch-revolutionäre 
Praxis gegen die Verhältnisse. Nur bleibt der Ver- 
such über die Kultur aus dem Kapitalismus auszu- 
brechen, in der Kultur stecken. Dies passiert, weil 
keine politischen Forderungen und Selbstreflexion 
mehr maßgeblich sind, sondern das subkulturelle 
Selbstverständnis auf Identität und alternativen Le- 
bensentwürfen fußt. Die vermeintliche Subversion, 
an die die Poplinke so gerne anknüpft, erschöpft 
sich in einer Vermittlung durch Codes und Symbole, 
deren Essenz keine »Politisierung der Kunst«'%, son- 
dern eine ruhestiftende Entpolitisierung bzw. eine 
Ästhetisierung der Politik ist. Dieses Phänomen hat 
sich selbst in originär politischen Bewegungen fest- 
gesetzt. Wer sich beispielsweise linke Jugendkultur 
zwischen Popantifa und Krawall-Erlebnis anschaut, 
der findet eher Lifestyle-Programme statt ernst zu 
nehmender, fundierter Gesellschaftskritik. 

Ein Ausbruchversuch aus diesem Doppelcha- 
rakter der Kultur, einerseits kulturelle Subversion 
zuzulassen, die die Möglichkeit tatsächlicher Sub- 
version andererseits aber nachhaltig durchkreuzt, 
ist gleichwohl nicht unmöglich. Einer »Subkulturs«, 
die sich — in welchem Maße auch immer - in Op- 
position zum Bestehenden wähnt, ohne selbstrefle- 
xiv auch nur einen Gedanken an die Aufhebung 
der eigenen Kultur zu verschwenden, wird dieser 
Schritt aber nicht gelingen. 


V. 


Was sich damit als Problem stellt, ist die Frage nach 
der Brüchigkeit der Totalität. Während keine Aus- 
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bruchsmöglichkeiten aus der gesellschaftlichen To- 
talität — also dem Kapitalismus — verbleiben, lässt 
sich diese Antwort für die Kulturindustrie — also die 
kapitalistische und damit jegliche Kultur - nicht so 
leicht treffen. Passiert es denn nicht trotz der analy- 
sierten Liquidierung des Denkens, dass Menschen 
beginnen, auf sich und die Verhältnisse zu reflek- 
tieren, anstatt aufgrund des für sie kulturindustriell 
bereit gehaltenen Stumpfsinns damit aufzuhören? 
Und für Kunst, Musik, Film und Theater gefragt: 
kann nicht auch innerhalb der Kulturindustrie, un- 
ter ihren Bedingungen produzierte Kultur, über 
sich selbst hinausweisen oder ein solches Transzen- 
dieren zumindest bedenken? 

Risse im scheinbar statischen Konzept der Kul- 
turindustrie finden sich als Idee eines kritischen 
Potentials unter den gegebenen gesellschaftlichen 
Bedingungen bei verschiedenen Denkern der Kri- 
tischen Theorie selbst wieder. Adorno etwa plä- 
dierte in seinen musikkritischen Aufsätzen für die 
Dissonanz als Ausdruck von Schmerz und Leiden. 
Weil der Mensch im Kapitalismus unfrei ist und 
von seinen wahren Bedürfnissen entfremdet, wäre 
Dissonanz letztlich die einzig legitime Form, eine 
solche Entfremdung angemessen musikalisch aus- 
zudrücken und ins Bewusstsein zu bringen. Kriti- 
sches Potential käme damit solcher Musik zu, die 
die antagonistischen Unterdrückungsverhältnisse 
kenntlich macht, aber aus der Opferperspektive 
heraus dessen Überwindung zugleich durchschim- 
mern lässt. 

Herbert Marcuse hingegen — ein ebenfalls ex- 
ponierter Vertreter der Kritischen Theorie — spürte 
kritisches Potential vielmehr in einer Entgrenzung 
auf, die durch eine musikalische Ungezügeltheit 
hergestellt wird und damit bereits eine Ahnung 
davon geben könne, wie befreite Gesellschaft sich 
anfühlen mag. Als Soundtrack dieses Gefühls be- 
nannte Marcuse Funk, Jazz und Psychedelic in 
den ausgehenden Sechzigern, die durchaus als 
Massenphänomene in Erscheinung traten und in 
deren Lifestyle (»Sex, Drugs and Rock’n’Roll«) er 
am ehesten zumindest die Nachvollziehbarkeit von 
Freiheit erkannte. 

Wenn die Kulturindustrie nun aber total wirkt, 
so wäre aufgrund der absoluten Immanenz die Su- 
che nach einer emanzipatorischen, kritischen Kunst 
im Kapitalismus unnötig, weil von vornherein er- 
folglos. Es ist erstaunlich, dass sich die Vertreter 
Kritischer Theorie entgegen ihrer eigenen Argu- 
mentationslinie zu positiven Urteilen haben hin- 
reißen lassen. Statt die Möglichkeiten einer Kunst 
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begrifflich einzukreisen, die die »Idee eines richti- 
gen Lebens festhält«, hätten sie eine positive Be- 
stimmung der Kunst auch auf das Datum vertagen 
können, an dem das »richtige Leben« als befreite 
Gesellschaft und damit auch als befreite Kunst real 


geworden ist. 
VI. 


Bei Adorno und Horkheimer nicht hinreichend ge- 
würdigt, lässt sich in anderer Weise ein kritisches 
Moment der Kulturindustrie herausarbeiten, das 
nicht die Ästhetik, sondern die gesellschaftliche 
Verfasstheit betrifft, in der explizit westliche Kul- 
turprodukte zirkulieren. Während die Theorien 
der Dissonanz und der Entgrenzung Ausführungen 
blieben, die ein grob umrissenes, formalästhetisches 
Gegenmoment zur Kulturindustrie stark machten, 
kann sich westliche Kulturindustrie selbst in Wi- 
derspruch zu antiaufklärerischen gesellschaftlichen 
Verhältnissen setzen. So entfaltet sie in autoritären 
Regimes eine aufklärerische Wirkung, indem sie in 
emphatischem Bezug das kapitalistische »Indivi- 
duum« als Absatzmarkt anspricht und selbiges da- 
rüber mit allerlei bürgerlichen Glücksversprechen, 
von Hedonismus bis persönlichem Erfolg, von 
Körperlichkeit, Rausch und bürgerlicher Freiheit 
ansteckt. Der Wunsch etwa nach ausgelassenen of- 
fenen Feiern, nach aufreizender Mode, nach Kino- 
gängen oder einem sonst wie bunteren Leben, stellt 
in Systemen, die nicht einmal das erlauben, einen 
zivilisatorischen Fortschritt dar. Ob sich der Einzel- 
ne damit allein in Opposition zu den gesellschaftli- 
chen Konventionen oder religiösen Zwängen weiß 
oder er als bürgerliches »Individuum« gegen das 
Kollektiv steht, hängt indes vom konkreten Wesen 
des jeweiligen Regimes ab. Dass letztere häufig um 
die Verlockungen des abendländischen way of life 
wissen, zeigt sich in der Bekämpfung der als ent- 
grenzend, hedonistisch, dekadent und moralzer- 
setzend wahrgenommenen Kultur etwa durch den 
Nationalsozialismus oder den Islamismus. Gerade 
diese Kultur bleibt ein Schlupfloch, das unter an- 
deren gesellschaftlichen Voraussetzungen, wie dem 
Islamismus, für bürgerliche Werte steht, über die 
dort, wo sie längt durchgesetzt sind, in emanzipato- 
rischer Absicht hinauszugehen wäre. 

Der Swing in der Ära der 1930er-Jahre bei- 
spielsweise, vertreten durch die »Swing Kids«, mag 
ein Einverständnis mit der bürgerlichen Gesell- 
schaft samt ihrem Elend gewesen sein. Aber: »Ge- 
gen die Volksgemeinschaft hält er - und sei es nur 
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zum Schein — das einzelne Individuum und dessen 
Bedürfnisse hoch, deren Existenz das Kapital glück- 
lich macht und deren Befriedigung dieses, for cash, 
zu leisten trachtet.«!? Das kulturindustrielle Motto, 
das Adorno und Horkheimer in der »Dialektik der 
Aufklärung« so zynisch und treffend formulierten: 
»Alle sind frei, zu tanzen und sich zu vergnügen«'®, 
steht demnach beispielsweise für Jugendliche in 
islamistischen Ländern, die von Sittenpolizei und 
‘der Idee eines islamischen Gemeinschaftswesens 
(Umma) drangsaliert werden, für die Ahnung von 
einem besseren Dasein. Das Hören amerikanischen 
bzw. westlichen Pops ist in ihren Ohren alles andere 
als Musik, die der Korrumpierung des Individuums, 
sondern vielmehr seiner Entfaltung im Rahmen des 
Spätkapitalismus dient. Gleichwohl ist das nur eine 
Seite der Kulturindustrie: mit ausgetauschtem In- 
halt dient sie autoritären Regimen — nur staatlich 
und nicht durch die Konkurrenz vermittelt — zur 
Stiftung von Einverständnis und Konformität zu 
Gunsten der herrschenden Ordnung. 

Diese Dialektik kommt bei Adorno und Hork- 
heimer merkwürdigerweise zu kurz. Galt ihnen die 
Kulturindustrie u.a. als massenpsychologische Er- 
klärung für das Erstarken von Faschismus und Na- 
tionalsozialismus in Europa, wurde die Sprengkraft 
des kapitalistischen Glücksversprechens verkannt. 
Adorno selbst musste sich in Anbetracht dieser Brü- 
chigkeit die Frage stellen, warum der Faschismus im 
Musterland von Kulturindustrie und Kapitalismus 
— den USA - leer ausging, während im hochkultu- 
rellen Deutschland der Goethes und Wagners, die 
unvergleichbare Barbarei des Nationalsozialismus 
vollzogen wurde. Oder anders formuliert: warum 
der Kapitalismus und seine Kulturindustrie nicht 
zwangsläufig in etwas Schlimmerem münden müs- 
sen. 

Weil Adorno und Horkheimer dem Moment 
der bewussten Manipulation zu viel und den dy- 
namischen Gesetzen des Marktes zu wenig Bedeu- 
tung zumessen, verstellt sich ihnen der Unterschied 
zwischen Kulturindustrie und beispielsweise völki- 
schem Kulturleben der Nazis oder der Massenkul- 
tur islamistischer Provenienz. In seinem Vortrag 
»Kultur und Culture« thematisiert Adorno diese 
Diskrepanz später und stellt fest, dass zwar mit der 
fortschreitenden kapitalistischen Vergesellschaftung 
und ihrer zugehörigen Kulturindustrie jegliche 
Utopie verloren geht, mit diesem »jeglich« zugleich 
aber auch totalitären Bewegungen der Nährbo- 
den entzogen wird. So konstatiert er für die USA: 
»Die Güterfülle, diese Tatsache, dass der Mangel 


zurücktritt [...], das verleiht doch der alltäglichen 
Erfahrung ein Moment der Friedlichkeit und des 
Unaggressiven, das uns in Europa fast vollkommen 
verloren gegangen ist. Es handelt sich hier um eine 
[...] Durchdringung der Gesamtgesellschaft mit 
Humanität im unmittelbaren Verhalten [...].«7 
Auch wenn im Hintergrund stets die Gefahr lauert, 
an den bürgerlichen Verhältnissen zugrunde zu ge- 
hen, sind sie Schlimmerem nicht nur vorzuziehen, 
sondern ihnen ist eine Freiheit zu verdanken, die 
sich vielleicht einmal in positiver Hinsicht über- 
winden ließe. 


VI. 


Was in den letzten Absätzen bereits durchschim- 
merte, soll als Fazit noch einmal expliziert werden. 
Es betrifft die landläufige Ansicht, die Kulturindus- 
trie-Thesen der »Dialektik der Aufklärung« seien 
wie auch immer veraltet: nach einem Modell ent- 
wickelt, das zwar geschichtlich — also für die 40er 
und 50er Jahren des letzten Jahrhunderts — durch- 
aus eine Berechtigung beanspruchen könne, aber 
an der gegenwärtigen Gesellschaft und ihrer Kultur 
vorbei gehe. 

Ein solcher Einwurf erscheint — selbst wenn 
man von der oben ausgeführten Fruchtbarmachung 
für eine Kritik subkultureller- und poplinker Pra- 
xis absieht — zumindest zweifelhaft, impliziert das 
»Veralten« einer Theorie doch, dass die Verhältnisse, 
die sie zum Gegenstand hatte, mittlerweile funda- 
mental andere geworden seien. Das ist aber nicht 
der Fall. Trotz aller geschichtlicher Zäsuren wurde 
weder der gesellschaftliche Aggregatzustand in sei- 
nen Grundfesten erschüttert, noch haben sich sei- 
ne Formen der Veräußerung und der Durchsetzung 
stark geändert. Gerade weil der Kapitalismus nach 
wie vor geschichtsmächtig ist und seine Massenkul- 
tur die von Adorno und Horkheimer beschriebenen 
Wesenszüge trägt, hat die Kritik der Kulturindustrie 
nicht an Aktualität eingebüßt. Mehr noch überhol- 
te die Kultur in einem Maße die punktuell über- 
spitzten Thesen, wie es seine Urheber wohl kaum 
zu fürchten wagten. Galt ihnen bereits der Jazz mit 
seinen Stilelementen der Synkope und der unfrei- 
freien Improvisation als standardisiert, erstarrt und 
glatt!®, sowie Radio und Kino als manipulativ und 
geistfrei — welche Invektiven hätten Adorno und 
Horkheimer wohl für heutigen Bumstechno, DSDS 
und Fernseh-Dschungel-Shows finden müssen? 

Die technischen Entwicklungen dieser Tage, 
allen voran das Internet, haben zudem die kul- 


turindustriellen Mechanismen nur noch durch- 
dringender wirken lassen. Konnte man sich bei 
Produktionen, die professionelle Kulturarbeiter für 
ein Breitenpublikum herstellten, wenigstens noch 
minimaler Konsistenz an Handlung, Mitteilung 
und Präsentation sicher sein, schlägt sich die Kul- 
tur von MySpace bis Youtube en gros mit schran- 
kenlosem Stumpfsinn. Der ehemalige Konsument 
will in seiner Freizeit nunmehr auch Kulturarbeiter 
sein, Grassroots-Journalist und Zeitgeist-Kommen- 
tator (Bloggen), Film- oder Radiomacher (Podcas- 
ting), deren Tagwerk darin besteht, den etablierten 
Disziplinen der Kulturindustrie nachzueifern. Die 
eingerissene Hürde des Betriebs — die Verkäuflich- 
keit des Programms — treibt seine Versuche nicht 
zur avancierten Kunst, sondern zur exhibitionis- 
tischen Erniedrigung, mit der man sich dem Be- 
trieb anempfiehlt. »Ich bin ein Star, holt mich rein« 
fungiert als Selbstvermarktung von Menschen, die 
jedwede Intimität, jede Faser des Privaten einem 
dankbaren Massenpublikum im TV oder dem In- 
ternet unterbreiten, das auch deshalb nicht einmal 
mehr die Nachrichten versteht.!? 

Angesichts dessen ist die Lektüre der Kultur- 
industriethesen nach wie vor ein lohnendes Un- 
terfangen. Mit ihr gelingt es, jedwede Kultur als 
unter den Bedingungen des Kapitalismus hervor- 
gebracht zu begreifen. Indem man sich von gegen- 
teiligen Illusionen verabschiedet, entschlüsselt sich 
der nach wie vor virulente DIY- und Subversions- 
Mythos als überaus kritikabel. Damit soll nicht ge- 
sagt sein, dass jedwede Kulturpraxis von vornherein 
zum Scheitern verurteilt ist. Zugestanden sei die 
Möglichkeit transzendierenden, kritischen Den- 
kens und kritischer Kunst auch unter dem Wert- 
gesetz. Ohne eine Bejahung dieser Analyse hätten 
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auch Adorno und Horkheimer weder Maßstäbe für 
progressive Kulturerzeugnisse entwickeln, noch an 
der Hoffnung auf fundamentale gesellschaftliche 
Emanzipation festhalten können. Dieser Text be- 
müht sich im Konstatieren einer Unbenennbarkeit 
aber gerade nicht um die klare Bestimmung des- 
sen, was Kultur zu einer emanzipatorischen werden 
ließe. Anders als im linken Popdiskurs üblich, soll 
hier für keine Ausdrucksform der Kunst (also we- 
der für die Dissonanz, noch für die Entgrenzung 
oder etwas ganz anderes) die Lanze gebrochen wer- 
den. Dass sich Adorno und Horkheimer positive 
Aussagen haben durchgehen lassen, ist gleichwohl 
eine gravierende Nachlässigkeit ihrer Kultur- bzw. 
Musikkritik. Mit den gleichen Argumentationska- 
tegorien, mit denen sie 12-Ton-Musik in emanzipa- 
torischer Hinsicht retten und den Jazz denunzieren, 
ließe sich plausibel auch das genaue Gegenteil be- 
gründen. Nicht zuletzt deshalb sehen sich immer 
wieder DiskutantInnen eingeladen, ihre eigenen 
kulturellen Vorlieben als kritisch und über die Ver- 
hältnisse hinausweisend, zu theoretisieren. Bei aller 
Sympathie für Adornos und Horkheimers Kultur- 
industriethesen: die Brüche und Probleme ihrer 
Kritik treten nicht allein damit zu Tage. Ein Reflek- 
tieren auf Kulturindustrie und eine Neubewertung 
ihrer Janusköpfigkeit beanspruchen heute etwa im 
Hinblick auf autoritäre Regimes eine Dringlichkeit, 
die in jedem heiteren Austausch über Film, Musik, 
Theater, über bildende Kunst oder Mode, in jeder 
Auseinandersetzung mit Kulturkonservativen, An- 
tiamerikanern, Poplinken und DIY-Aktivisten of- 
fensichtlich wird. 
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19) »Keiner versteht 
die Tagesschau«, 
Spiegel Online (http:// 
www.spiegel.de/ 
kultur/gesellschaft/ 
0,1518,522967,00. 
html, eingesehen am 
30.01.2008) 
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1) Der Aufsatz basiert 
auf einem Vortrag, der 
im Oktober 2007 auf 
dem »Buffy Hereafter«- 
Kongress in Istanbul 
gehalten wurde, und 
fürs Extrablatt von 

den Autoren aus dem 
Englischen übersetzt 
wurde. 


2) Folgen werden in der 
Form ‚[Staffel].[Folge]‘ 
zitiert - und, angesichts 
der Subalternität der 
deutschen Synchro- 
nisation, mit ihrem 
englischen Titel und 
Wortlaut, 


3) Vgl. Dietmar Dath, 
»Eine Kerze für Tara«, 
in Sie ist wach: Über 
ein Mädchen, das 
hilft, schützt und rettet 
(Berlin: Implex, 2003), 
S. 218 


4) WB, »Buffy«-Sender 
der ersten fünf Staffeln, 
hatte Whedon und 
seinem Team zunächst 
| verboten, eindeutige 
körperliche Intimitä- 

ten zwischen Willow 
| und Tara zu zeigen. 
| Nach über einem Jahr 
| kunstvoll ausgespon- 
| nener symbolischer 
Andeutungen gelang 
es Whedon mithilfe 
einer Kündigungsdro- 
hung schließlich, den 
ersten Zungenkuss der 
beiden durchzusetzen; 
und wie dieser dann 

| (als ganz alltägliche, 
| beiläufige, zärtliche 
| Unterstützungsgeste in 
einer Krisensituation) in 

Szene gesetzt wurde, 

gleich fern von voyeu- 
ristischen Männerphan- 

tasien wie von »Frauen 

lieben anders«-Kitsch, 
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CARMEN DEHNERT & LARS (JUADFASEL 


»I‘m Under Your Spell« 


Lesbische Liebe, Narzissmus und die Utopie 
in »Buffy the Vampire Slayer« 


»Buffy the Vampire Slayer« hat stets für intensive 
emotionale Reaktionen beim Publikum gesorgt; 
wahrscheinlich aber nie mehr als im Falle von Lie- 
be, Leben und Tod der lesbischen Hexe Tara Ma- 
clay. In dem Moment, als ihre sexuelle Beziehung 
zu Willow Rosenberg, wie sie über zahlreiche Fol- 
gen sorgfältig von den Autoren aufgebaut worden 
war, unübersehbar vollzogen wurde (»‚New Moon 
Rising«, 4.19)2, öffnete sich ein Höllenschlund der 
Homophobie - in Form von zahllosen Hate-mails 
gegen die »fette, stotternde Lesbe«, die Sender und 
Produktionsfirma überfluteten.? Als diese Bezie- 
hung schließlich, gut zwei Staffeln später, durch 
die verirrte Kugel eines schießwütigen Frauenhas- 
sers für immer beendet wurde, erhoben sich einmal 
mehr wütende Proteste. Dieses Mal waren es ge- 
rade die ZuschauerInnen, die zuvor Joss Whedon 
für den Mut gefeiert hatten, dem Druck der ‚moral 
majority‘ und den Zensurversuchen des Senders® 
widerstanden und das erste lesbische Paar im ame- 
rikanischen Prime-Time-Fernsehen dauerhaft eta- 
bliert zu haben, die mit vergleichbarer Vehemenz 
auf die Barrikaden gingen und zum Boykott auf- 
riefen. Fragen schwuler und lesbischer Gleichbe- 
rechtigung, queerer Repräsentationspolitiken und, 
natürlich, purer Tara-Anhängerschaft trugen zu 
einer heftigen und langanhaltenden Debatte zwi- 
schen Fans, AktivistInnen und MacherInnen bei, 
die in den einschlägigen Foren zum Teil bis heute 
geführt wird. 

In Anbetracht dessen, was zur Debatte stand, 
scheint es jedoch nur umso enttäuschender, wie 
schnell diese in diskursiven Sackgassen verendete. 
Während die BefürworterInnen von Whedons Ent- 
scheidung, aus Gründen des Plots Tara zu opfern, 
sich auf das Recht des Künstlers beriefen, seine 
Geschichte seinen Vorstellungen gemäß zu erzäh- 
len,? hoben die KritikerInnen die Verantwortung 


der ProduzentInnen für diejenigen hervor, für die 
Willow und Tara zu Vorbildern geworden waren 
— eine Haltung, die etwa im Vorwurf des Aktivis- 
ten Robert A. Black kulminierte, »Mutant Enemy 
»Buffy«s Produktionsfirma] fühle sich einzig und 
allein sich selber verpflichtet.«® 

Künstlerherrlichkeit oder verantwortungsloser 
Egoismus — das klingt kaum nach einer besonders 
prickelnden Alternative. In der schlichten dichoto- 
men Gegenüberstellung von Gemeinwohl versus 
individueller Eingebung, von Freiheit versus Ver- 
pflichtung scheiterten beide Seiten daran, die Frage 
von Taras Tod (und Willows anschließendem apo- 
kalyptischen Rachefeldzug’) von einer moralischen 
in eine ästhetische zu verwandeln; in anderen Wor- 
ten: einen Begriff von künstlerischer Notwendig- 
keit zu entwickeln. 

Untersucht werden soll daher in diesem Auf- 
satz die Logik des lesbischen Paares, wie »Buffy« 
es vorstellt: um zu verstehen, warum dessen Ende, 
über das normale Maß eines Serientodes hinaus, als 
ein solcher Schock gewirkt hat — und ob es tatsäch- 
lich ein künstlerisch notwendiger Schock war. 

Nun haben Whedon und seine Koproduzentin 
Marti Noxon® mehr als einmal klargestellt, es sei 
ihnen mit Willow und Tara nicht um eine beson- 
dere lesbische Liebesgeschiche, sondern vielmehr 
um eine ganz besondere Liebesgeschichte gegangen 

— unabhängig von Geschlecht und sexueller Bezie- 
hung. 

Das aber ist wahr nur als Idee. In der Welt, 
wie sie ist (und im Fernsehen, wie es ist), lässt sich 
Heterosexismus nicht ignorieren; man kann sich 
ihm nur bewusst stellen. Keine heterosexuelle Lie- 
besgeschichte, heißt das, hätte jemals für die Bot- 
schaft bürgen können, dass für wahre Liebe das 
Geschlecht ohne Bedeutung ist.” Paradoxerweise 
vermag alleine die von den Konventionen nicht 


geduldete sexuelle Orientierung den Triumph der 
Liebe unter Beweis zu stellen. 

Vom Beginn ihrer Beziehung an, als Willow 
und Tara im Moment der Gefahr ihre Kräfte ver- 
einen, um die patriarchale Bedrohung der dämo- 
nischen »Gentlemen« zurückzuschlagen (»Hush«, 
4.10), wird diese gezielt als Resultat weder von 
Schicksal und Sternen noch von unverbindlicher 
studentischer Experimentierfreudigkeit vorgestellt, 
sondern als das Ergebnis einer Entscheidung — so 
frei, wie sie das Unbewusste eben treffen kann. 

Dass Willows und Taras Liebe, inmitten all der 
Katastrophen und Höllenkreaturen der Show, als 
Rückzugsraum funktioniert (nicht bloß für sie und 
die anderen Charaktere, sondern auch — und vor al- 
lem — für das Publikum), geht genau auf diese Ein- 
maligkeit ihres Verhältnisses zurück. In ihrer Welt 
wähnt die Zuschauerln sich, solange es währt, der 
Wirklichkeit entzogen, unbeeindruckt von deren 
dämonischer Destruktivität. Keine Chance, dass 
irgendein Kerl den gleichen Zweck erfüllen könnte, 
und wäre er selbst so süß, wie Tara es sein kann. 
Willows Kuschelweich-Beziehung mit Oz, Taras 
männlichem Vorgänger, ist in ihrer Knuddeligkeit 
auf Dauer schwer auszuhalten. 

Bemerkenswerterweise werden die heterosexu- 
ellen Beziehungen der Serie, so verschiedenen ihre 
Charakteristika jeweils sind, sämtlich von ihrer in- 


»[’M UNDER YOUR SPELL« 


neren Dynamik auseinandergerissen. Am Ende der 
letzten Staffel ist es einzig Willow, der ein ‚signi- 
ficant other‘ geblieben ist (ein Mädchen mit dem 
sprechenden Namen Kennedy); und zuvor hatte 
es, anders als im Falle der Heten, eines äußerlichen 
Gewaltaktes bedurft, um sie und Tara für immer 
zu trennen. Das ist weder purer Zufall, noch aus- 
schließlich dem Bedürfnis nach politischer Korrekt- 
heit geschuldet.!® Die Logik der Sache bringt Anya, 
die in menschliche Gestalt gebannte Rachedämo- 
nin, während ihrer konfliktgeladenen Liaison mit 
Xander auf den Punkt: »You and me have nothing 
in common besides both of us liking your penis« 
(Where the Wild Things are«, 4.18). Der große 
Satz spart der Zuschauerln nicht bloß geschätzte 
drei Jahre Studium der Lacanschen Psychoanalyse; 
er verweist auch auf das, was Willows und Taras 
Beziehung als besondere auszeichnet. 

Vermittlung über den Phallus nämlich ist 
strukturell immer ambivalent, da sich das Begeh- 
ren beider Parteien auf ein und dasselbe Objekt 
richtet. Und eben deshalb ist die Wunschproduk- 
tion im heterosexuellen Paar, anders als der My- 
thos vom sich wechselseitig ergänzenden yin und 
yang es will, gerade nicht komplementär. Oder, wie 
Slavoy Zizek es einmal ausdrückte: Einzig Lesbie- 
rinnen sind heterosexuell; denn sie begehren nicht 
ihr eigenes phallisches Imago, sondern stattdessen 


Vier Jahre nach ihrem Ende wird die Fernsehserie »Buffy the Vampire Slayer«, die von 1997 bis 2003 in sieben 
Staffeln und 144 Folgen lief, unter der Ägide von Schöpfer Joss Whedon als monatlicher Comic fortgesetzt. Gerade 
unter feministisch und dekonstruktivistisch orientierten Intellektuellen ist die Serie dabei zum Renner avanciert. 
Buffy nämlich subvertiert die Rollenklischees des archetypischen Horrorfilms: Statt hilflos aufs Monster zu starren 
und auf den Retter zu warten, darf die blonde Teenagerin, stellvertretend für alle ihre Geschlechtsgenossinnen, 
endlich einmal zurückschlagen — gegen Vampire, Dämonen und all die anderen hässlichen Gestalten, die einem 
Mädchen das Leben zur Hölle machen können. Situiert in Sunnydale, einer fiktiven Kleinstadt der weißen Mit- 
telklasse, erzählt die Serie vom Horror, den es bedeutet, erwachsen zu werden: Ex-Freunde verwandeln sich in 
psychopathische Monster, die Autoritäten — vom Rektor bis zum Bürgermeister — sind samt und sonders mit dem 
Bösen im Bunde, die kleine Schwester entpuppt sich als transzendentales Kuckucksei, das nichts als Ärger bedeutet, 
und jeder Schulweg führt direkten Weges zum Höllenschlund, von dem alles Unheil magnetisch angezogen wird. 
Realistisch ist die Serie auch darin, dass Buffy ihre Slayer-Grrri-Kräfte nicht gerade beliebter machen, weder bei 
Mitschülern noch auch bei Mitschülerinnen. Das Kernpersonal der Show »von Losern für Loser« (Joss Whedon) 
bilden solche, die außen vor sind: neben der gefallenen Cheerleaderqueen selbst noch Willow, die pullundertra- 
gende Hochbegabte, und Xander, dem sogar die Wahl zum Klassenkasper misslingt. Und vielleicht kennzeichnet 
»Buffys« Wahlverwandschaft mit den Außenseitern nichts besser, als dass die Sendung, allem Kritikerlob zum 
Trotz, nie einen Emmy gewonnen hat — dafür aber, mit überwältigender Mehrheit, die US-amerikanische Zu- 
schauerwahl zum besten gleichgeschlechtlichen Kuss der Fernsehgeschichte. 


»Buffy the Vampire Slayer« ist als DVD bei 20th Century Fox Home Entertainment erhältlich. Eine nützliche 
Einstiegswebsite mit Episode Guides und mehr findet der oder die Interessierte auf http://www.buffyguide.com!. 
Unter http:/Islayageonline.com/ schließlich ist die regelmäßig erscheinende Onlinezeitschrift der internationalen 
akademischen »Buffy studies«-Community einzusehen. 
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gehört zu den wahrhaft 
großen künstlerischen 
Leistungen der Serie, 


5) Vgl. z.B. Kevin 

A. Murphy, »Unseen 
Horrors & Shadowy 
Manipulations«, in: 
Seven Seasons of 
Buffy. Science Fiction 
and Fantasy Writers 
Discuss Their Favorite 
Television Show, hrsg. 
von Glen Jeffeth (Dal- 
las: BenBella, 2003), S. 
137-151 


6) Robert A. Black, 
»|t's Not Homophobia, 
But That Doesn't Make 
It Right, « http://www.dy- 
kesvision.com/en/artic- 
les/homophobia.htmi 


7) Der sich, nachdem 
Willow zunächst Taras 
Mörder gefoltert und 
gehäutet hat, zuneh- 
mend blindwütig — und 
mit aller ihrer über die 
Staffeln akkumulierten 
magischen Macht (die, 
wie uns zu verstehen 
gegeben wird, tatsäch- 
lich immens ist) - auch 
gegen Unbeteiligte, 
ihre Freunde und 
schließlich die ganze 
Welt richtet. 


8) Gerade im Zuge der 
Willow-Tara-Debatte 
wurde oft betont, dass 
Noxon, eine erklärte 
Feministin, als Tochter 
zweier lesbischer 
Mütter aufgewachsen 
ist - tatsächlich also 
‚mit ganzer Person' 
involviert ist, (Auch 
Whedon verweist gerne 
auf seinen schwulen 
Großvater.) 
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9) In der Folge »Him« 
(7.06) wird das noch 
einmal burlesk über- 
dreht: Buffy und die 
anderen weiblichen 
Mitglieder ihrer ‚Scooby 
Gang’ sind aufgrund 
eines Liebeszaubers 
einem Highschool- 
Jungen verfallen und 
streiten sich darum, 
wessen Liebe die 
reinste und selbstloses- 
te sei. Willow verweist 
darauf, dass ihr der 
Junge gebühre, weil sie 
sogar bereit sei, aus 
Liebe über den Fakt 
hinwegzusehen, dass 
er ein Junge ist. 


10) Die hier durchaus 
hereinspielt; aber eben 
nicht nur. Whedon hat- 
te, eigenen Angaben 
zufolge, Willow das 
typische Schicksal der 
lesbischen Fernseh- 
protagonistin ersparen 
wollen, auf Dauer glück- 
und partnerinnenlos zu 
bleiben, und deshalb 
sogar Tara von den 
Toten zurückbringen 
wollen; als Darstel- 

lerin Amber Benson 
jedoch ablehnte, wurde 
schließlich Kennedy 
eingeführt (deren etwas 
blass bleibendem Cha- 
rakter man freilich die 
Notlösung anmerkt). 


11) Sehen wir einmal 
von dem etwas alber- 
nen, sich durch die 
ganze 6. Staffel ziehen- 
den Versuch ab, Willow 
als Magieabhängige 
mit Junkieverhalten zu 
zeichen. 


12) Als Tara dies, im 
Verlaufe der erwähn- 
ten Musical-Folge, 
entdeckt, hat das 

eine vorübergehende 
Trennung der beiden 
zur Folge, und endgül- 
tig zueinander finden 
sie, tragisches Gesetz 
der Serie, erst wieder 
unmittelbar vor Taras 
Tod. (Nebenbei gesagt, 
erscheint es ziemlich 
bemerkenswert, dass 
Dath in seiner oben 
zitierten, rückhaltlos 
pathetischen und über- 
aus lesenswerten Ode 
auf Willow und Tara 
dieses Geschehen mit 
keinem Wort erwähnt. 
Auch kluge Theoretiker 
können Ambivalenzen 
scheuen.) 
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— und wechselseitig — jenes Symptom irreduzibler 
Differenz namens Weiblichkeit. Exakt das drückt 
Tara aus, wenn sie (in der legendären Musical- 
Folge »Once More With Feeling«, 6.09), während 
Willow sie per Cunnilingus zum Orgasmus bringt, 
ihr Liebeslied mit der Zeile »You make me com- 
plete!« beschließt. Niemand im Buffyverse könnte 
mit mehr Recht diesen ultimativen heterosexuellen 
Topos für sich reklamieren. 

Zweifellos wird hier heterosexistische Meta- 
phorik subvertiert. Aber Subversion ist hier mit 
Affırmation verschränkt — und letztere könnte sich 
durchaus als theoretisch interessanter erweisen. Auf 
Willows spätere Homosexualität etwa wird zum ers- 
ten Mal in der Folge »Doppelgängland« (3.16) an- 
gespielt — in der sie erschrocken feststellt, dass ihre 
durch einen magischen Unfall in Sunnydale auf- 
tauchende vampirische Doppelgängerin zu allem 
Überfluss auch noch »kinda gay« ist. (Die gleichen 
Worte wird Willow später zur Selbstcharakterisie- 
rung benutzen.) Die in enge Lederklamotten ge- 
kleidete Blutsaugerin, die mit der Zunge am Hals 
ihres eigenen Doubles entlang fährt, ruft überdeut- 
lich eines der verbreitesten Klischees über Lesbia- 
nismus wach, dessen Assoziation mit Narzissmus. 
Gerade die Psychoanalyse ist ja berüchtigt für ihre 
Diagnose, Homosexualität beruhe auf verleugneter 
Geschlechterdifferenz, auf Begehren dessen, was ei- 
nem gleicht. 

Schwer jedoch zu verhehlen, wie sehr Tara 
und Willow, die beiden jungen Hexen, in dieses 
Bild passen. Von Anfang an werden sie als von glei- 
cher Art vorgestellt, mit Tara als dem Spiegelbild 
jener unsicheren, sozial isolierten Willow der ers- 
ten Staffeln. Sie teilen die gleichen Vorlieben und 
Interessen und denselben merkwürdigen Humor, 
den kein anderer versteht. Sprechend schließlich 
Taras kurze, wundervolle Liebeserklärung, als Wil- 
low ihr sagt, sie hätte gerne jemanden ganz für sich 
allein: »I am, you know — yours« (»Who Are Yous, 
4.16), in welcher der Signifikant wie von selbst von 
‚Ich‘ über ‚Du‘ zur Synthese ‚Deins‘ gleitet. Zwei 
Staffeln später wird dieses Bekenntnis noch ein- 
mal aufgerufen, als Tara Willow erklärt, sie wüsste, 
was Leute, die sie liebenswert fänden, in ihr sehen: 
»Dich.« (»Once More With Feeling«, 6.09) 

»We didn't socialize much«, wird Willow spä- 
ter im Rückblick Kennedy erzählen; und das ist 
wahrscheinlich der Preis der Treue. Die Liebe der 
beiden Hexen, so beschützend, wie sie ist, ähnelt 
mehr einer Symbiose als einer Paarbeziehung. Kein 
Wunder, dass ein kleiner Streit, der erste in andert- 


halb Jahren, sich zur großen Katastrophe auswächst 
(»Tough Love«, 5.19); kein Wunder auch, dass Wil- 
low mit Taras Tod nicht nur die Geliebte verliert, 
sondern auch ihr eigenes Selbst: »Willow doesn't 
live here anymore«, schleudert sie ihren Freunden 
entgegen, als diese während ihres Rachefeldzugs an 
sie appellieren (»Grave«, 6.22). 

Nun ist es aber tatsächlich Willow — und keine 
fremde, ihr äußerliche Kraft, die sie zum Amok- 
lauf treibt.!! Und so scheint es, als zeige sich in 
ihrer Zerstörungswut auch eine furchtbare Wahr- 
heit über das Begehren, das sie soweit gebracht hat. 
Tatsächlich ist in Willows finalem apokalyptischen 
Entschluss, einen Welten zerstörenden Dämon zu 
beschwören, um die Menschheit von ihrem Leiden 
zu erlösen, ein ins Monströse vergrößter Zug ihres 
Charakters wiederzuerkennen: ein Kontrollbedürf- 
nis, der bis zu ihren ersten magischen Gehversu- 
chen mit (Anti-)Liebeszaubern zurückdatiert. Stets 
will sie nur das Beste, und stets richtet sie damit 
Unheil an: Wenn sie, nach deren Tod am Ende der 
5. Staffel, Buffy wiederbelebt — und sie damit, statt 
sie aus Höllenqualen zu retten, aus ihrem Frieden 
reißt und zurück in eine Welt zwingt, die Buffy 
als die wahre Hölle erscheint; wenn sie schließlich, 
grausamer Höhepunkt gut gemeinter Anmaßun- 
gen, Taras Erinnerungen an einen Streit löscht, um 
die Beziehung nicht weiter damit zu belasten.!? 
Wo der andere nicht mehr als eigenständige Per- 
son anerkannt wird, sondern nur noch als Verlän- 
gerung des eigenen Selbst erscheint, lädt Intimität 
ein zur als Fürsorge getarnten Manipulation. Am 
Ende der fünften Staffel, als Tara von einer psy- 
chotischen Höllengöttin vorübergehend um den 
Verstand gebracht worden ist, wird sie von Wil- 
low gefüttert und gepflegt, und diese mütterliche 
Pflege erscheint aus der Rückschau nur umso ver- 
störender.!? »She's my everything«, erklärt Willow 
(»Tough Love«, 5.19), aber wie die Dinge liegen, ist 
vielmehr sie diejenige, die für Tara alles ist: Mutter, 
große Schwester und — an allerletzter Stelle — Ge- 
liebte. Symbiose geht stets mit Asexualität einher; 
darum ist sie heutzutage so beliebt. 

‚Ich bin nichts ohne dich‘, heißt die Formel der 
narzisstischen Symbiose, wo der oder die andere für 
das eigene Selbstbewusstsein zu bürgen hat. »The 
only thing [...] I had going for me - were the mo- 
ments - just moments - when Tara would look at 
me and I was wonderful. And that will never hap- 
pen again« (»Iwo to Go«, 6.21) - Willows Aussage, 
die sie, inmitten von Chaos und Zerstörung, nach 


Taras Tod trifft, klingt ganz danach. Und doch ist 


N 


die kleine Abweichung entscheidend. ‚Mit dir bin 
ich wundervoll‘: Das ist ein Zustand, der nicht 
mehr in der Macht eines noch so omnipotenten 
Egos liegt. Wunder kann man sich nicht verdienen; 
man kann sie nur erfahren. 

Der Tod des oder der Geliebten wird traditi- 
onell dazu benutzt, etwas ansonsten kaum Reprä- 
sentierbares darzustellen: die Tiefe einer einmal 
erworbenen Liebe. Im Gegensatz zum Lieblingsthe- 
ma der Kulturindustrie, dem Verlieben, taugt der 
darin erlangte Zustand nicht zur spektakulären 
Zurschaustellung — wer würde schon Romeos und 
Julias Alltagsleben sehen wollen? Erst die Leere, die 
ein verlorener Gefährte hinterläßt, bürgt wieder für 
die Größe der Gefühle, und der Protagonist, des- 
sen einzig verbliebener Wunsch der nach Rache ist, 
drückt die einzigartige Macht der Liebe aus - aller- 
dings auch auf einzigartig patriarchale Weise. Denn 
wenn der einsame Wolf aller Gefühle beraubt ist, 
so deshalb, weil er sie vorher bereits an diejenige 
abgetreten hat, die nun mit ihnen verloren ist. 

Emotional beeindruckend, wie sie ist, erscheint 
daher Willows blindwütige Zerstörungswut den- 
noch deplaziert, ja überflüssig. Wir haben schließ- 
lich schon eine dunklere, eine kältere Version von 
Willow sich enthüllen sehen als die umnachtete 
‚Dark Willow‘ nach Taras Tod: jene, die ihre Ge- 
liebte verrät, indem sie ihr Gedächtnis magisch ma- 
nipuliert. Das Lächeln, mit dem sie sich nach dem 
Zauber zu der ahnungslosen Tara legt, verursacht 
fiesere Gänsehaut, als schwarzverfärbte Haare, Au- 
gen und Venen es je könnten. Nicht zuletzt, weil 
der Schrecken durch den Wiederholungscharakter 
noch gesteigert wird: Willow ist schließlich nicht 
die erste, die sich an Taras Verstand vergriffen hat; 
sie übernimmt damit die Rolle der Höllengöttin 
Glory, der Schurkin der fünften Staffel, die nichts 
lieben kann außer ihrem perfekten Selbst. 

In der Musical-Folge »Once more with Fee- 
ling«, in deren Verlauf Tara Willows Verrat ent- 
deckt, wird der Umschlag von grenzenloser Liebe 
in zerstörerische Symbiose noch einmal themati- 
siert. Schon der oben zitierte Höhepunkt von Taras 
Lied, »You make me complete«, wird, nach drei- 
maligem Singen, brutal in der Mitte abgeschnitten 
— einfach, weil kein anderes Ende denkbar ist, nur 
endlose Wiederholung. Die Vorstellung von Voll- 
ständigkeit, von einem Selbst ohne Mangel, läßt 
keinen Raum für Veränderung, für Zukunft. Und 
so braucht es nur die winzigsten melodischen und 
textlichen Abwandlungen, um das anrührendste 
Liebeslied in der Reprise in einen Trauergesang zu 


»[’M UNDER YOUR SPELL« 


verwandeln: Von jemandem verzaubert zu sein, ist 
Versprechen und Drohung zugleich. 

Taras und Willows Liebe ist somit ein wahr- 
haft dialektisches Bild — was auch bedeutet, dass es 
nicht zu einer Seite hin aufgelöst werden kann. Der 
libidinöse Strom verläuft in beide Richtungen, in 
die des Schreckens und die der Utopie. Narzissmus 
mag an der Wurzel dieser Liebe liegen, in der die 
beiden Hexen nach ihrem Ebenbild suchen; doch 
Spiegel, das darf man nie vergessen, sind trügerisch. 
»Je est un autre«, »Ich ist ein anderer«, sagt Rim- 
baud, und wirklich: Die entschlossene junge Frau, 
die schließlich in Willows Schlafzimmer tritt und 
den ganzen Prozess von Verarbeitung und Wieder- 
annäherung nach einer monatelangen Trennung 
überspringen möchte, weil sie lieber gleich mit dem 
Küssen anfangen will (»Entropy«, 6.18), ist weder 
die schüchterne Tara von einst — noch eine bloße 
Verkörperung der Wünsche ihrer Geliebten. Oder 
wenn doch, dann jenes einen Wunsches, der au- 
ßerhalb der Macht des Ichs liegt: aus freiem Willen 
geliebt zu werden. Narzissmus vermag die Wunden 
zu heilen, die er schlägt: Wenn das Begehren die 
Grenzen zwischen zwei Menschen verwischt, müs- 
sen sie nicht notgedrungen in ewiger Regression 
gefangen bleiben; sie können auch wechselweitig 
ihre Potenzen absorbieren, um zu wachsen. Zuletzt 
passen Willow und Tara eben nicht als identische, 
sondern als gleiche zusammen. 

Kein Wunder also, dass ihre Geschichte etwas 
im Fernsehen einzigartiges bewerkstelligt: eine ein- 
mal entfaltete und etablierte Liebesbeziehung trotz- 
dem anziehend darzustellen. Es sind dies natürlich 
nur einige wenige, sublime Szenen, und auf eine 
von ihnen soll hier abschließend verwiesen werden. 
In der Folge »Listening to Fear« (5.09) sehen wir 
die beiden Frauen auf einem Dach unter freiem 
Himmel liegen, und Tara erklärt ihrer Liebsten ihre 
eigenen, ganz privaten Sternzeichen: die ‚puckelige 
Ananas‘, den ‚badenden Elch mit Schwamm‘ usw. 
Zwischen all dem Horror von Dämonen, Tod und 
Trennungsschmerz, um den es in der Folge wesent- 
lich geht, ist dies ein Bild des Friedens — nicht im 
Sinne von »Resquiecat in pacem«, sondern von der 
Stille nach dem Sturm, dem Moment, in dem klei- 
ne, verängstigte Tiere sich langsam wieder hervor- 
wagen. Ein solches Bild aber drückt mehr von der 
Einmaligkeit dieser Liebesgeschichte aus, als ein 
Grabstein es je könnte. 


Carmen Dehnert & Lars Quadfasel 
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13) Vor allem, da sie 
von der Narration 

der Serie mit Buffys 
Sorge für ihre kleine 
Schwester Dawn, de- 
ren Vormund sie nach 
dem Tod der Mutter 
geworden ist, paralleli- 
siert wird. 
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Der Offene Brief 


von unserem Mitarbeiter Eric Peters 


Eric Peters 

Redaktion Extrablatt 
c/o Infoladen Bremen 
St. Paulistraße 10/12 
28203 Bremen 


Sehr geehrte LeserInnen, 


ich möchte Ihnen hier erstmals ein Ergebnis meiner Einmischungen in beeinträchtigte Belange anständiger 
BürgerInnen präsentieren. Leider in diesem Fall kein besonders erfreuliches: Nachdem Kraft Foods nicht auf 
meinen postalisch zugestellten offenen Brief bezüglich der grauenhaften, den einfachen Mann beleidigenden 
»Kaffeesorte« »Jacobs Cappuccino Specials Daim« (abgedruckt in Extrablatt #2) antwortete, hakte ich per Email 
nach. Und siehe da: prompt kam eine Antwort. Auch dies ist ein Zeichen der schlechten neuen Zeiten, in denen 
wir leben: Ein wichtiges Anliegen wird danach sortiert, mit welchem Medium es versendet wird - modern und 
schnelllebig bevorzugt. Es gibt in Deutschland so viele Leute, die gar nicht wissen, wie man Emails verschickt! 
Die haben demnach keine Chance auf anständige Kundenbetreuung mehr, geraten ins Hintertreffen. Das sind 
Zustände, denen man entgegenwirken muss. Dies ist auch einer der Gründe, warum es mir eine Herzensan- 
gelegenheit ist, meine Kommunikation mit den Einrichtungen des Alltags auf gedrucktem Papier öffentlich 
zugänglich zu machen. Ich möchte meine LeserInnen dazu ermutigen, es mir gleich zu tun und nicht jegliche 
Ungerechtigkeit auf sich sitzen zu lassen. Fassen Sie sich ein Herz und zeigen Sie Courage, wenn es darauf an- 
kommt! Die Belange des Einzelnen sind die Belange Aller - wenn man entschieden handelt und seine persönli- 
che Kraft in die Waagschale wirft, kann man zum Wohle der Gemeinschaft einiges bewirken. 


Die im Folgenden dokumentierte Antwort von Kraft Foods Deutschland auf meinen offenen Brief ist sehr 
unbefriedigend. Ich wurde nicht richtig verstanden, geschweige denn ernst genommen! Anscheinend, so kann 
man schnell schlussfolgern, wurde mein Schreiben nichtmals richtig gelesen. Dies sollte uns zu denken geben! 
Meine ebenfalls abgedruckte Erwiderung der Antwort der Kaffeeverunglimpfer blieb im Übrigen bis heute fol- 
genlos und wurde nicht beantwortet. Da sieht man es mal wieder! 


Trotz des nicht von der Hand zu weisenden Frustes, den meine Arbeit zweifelsohne birgt, können Sie sich da- 
rauf verlassen, geehrte Leserinnen und Leser, dass ich auch weiterhin den Kampf gegen die Ungerechtigkeiten 
des täglichen Lebens führen werde — mit aller Konsequenz! Einer muss es ja tun; das Leid ist umgreifend und 
zieht uns alle - Konsumenten, Bürger, Menschen - in seinen zwielichtigen Bann: Oftmals glänzen Dinge im 
Laden, doch dann zuhause, nach dem Auspacken, ist man allein und betrogen. 


Ihnen ergeben, mit zuversichtlichen Grüßen, Ihr 


DER OFFENE BRIEF )) 2 3 


+ +++++ 


Be Original Message ----- 
From: <MLier@krafteurope.com> 
To: <ericeric@web.de> 
Subject: EMail 


Sehr geehrter Herr Peters, 


vielen Dank für Ihre Nachricht. Es tut uns Leid, dass Ihnen unser Produkt Jacobs Cap- 
puccino Specials Daim nicht geschmeckt hat. 


Bei so einer großen Produktpalette, wie sie durch unser Haus vertrieben wird, kommt es 
immer wieder einmal vor, dass - wie in Ihrem Fall - Verbraucher mit einer Geschmacks- 
richtung nicht einverstanden sind. Aufgrund der großen Akzeptanz unserer Produkte bei 
den Verbrauchern, können wir davon ausgehen, dass es sich hier um Einzelfälle han- 
delt. 


Wir sind zwar stets darum bemüht, den Ansprüchen unserer Verbraucher Rechnung zu tra- 
gen, sind uns aber darüber im klaren, dass wir nicht allen Wünschen gerecht werden 
können. 


Für Ihren kritischen Beitrag bedanken wir uns. 
Mit freundlichen Grüßen 


KRAFT FOODS DEUTSCHLAND 
Verbraucherservice 


Manuela Lier 


++ +++ + 


re Original Message ----- 
From: <ericeric@web.de> 

To: <MLier@krafteurope.com> 
Subject: Re: EMail 


Sehr geehrte Frau Lier! 


Sie haben mich anscheinend falsch verstanden: Ich schrieb Ihnen, dass ich mir nicht 
vorstellen kann, dass so etwas wie Daim-Cappuccino überhaupt schmeckt, und nicht, dass 
er mir nicht geschmeckt hat. Niemals würde ich Geld für so einen Kinderkram bezahlen, 
ich habe Familie und Verantwortung meinem Geldbeutel gegenüber. Deswegen habe ich Ihr 
Produkt noch nie probiert. Allerdings gehe ich trotzdem davon aus, dass meine Vermu- 
tung stimmt und meine kostbare Zeit es einfach nicht wert wäre, sie auf derlei blöd- 
sinnige geschmacklose Geschmacksspielereien wie Daim-Cappuccino zu verschwenden. Ich 
fühle mich zutiefst gekränkt: Nicht einmal meine E-Mail haben Sie richtig gelesen! Das 
ist wohl ein weiteres Anzeichen dafür, dass Ihre Marke vollkommen im Strudel des Zeit- 
geists untergeht und selbst anspruchsvolle Kundenbetreuung zu einer Farce verkommt, 
wie so manches in unserer Gesellschaft heutzutage. Ich sage Ihnen: Entweder richtig 
oder gar nicht! Entweder Kaffee oder Tee! Entweder Jacobs oder Aldi! Letzteres sollte 
ich durchaus noch einmal überdenken, denn so groß scheint mir der Unterschied nach den 
letzten Erfahrungen mit Ihrem Haus nicht mehr sein zu können. 


Trotzdem viele Grüsse und Dank für die vielen Jahre ehemals unbeschwerten 
Kaffeegenusses, 


Eric Peters 
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1) Eckhard Henscheid: 
Wie Max Horkheimer 
einmal sogar Adorno 

hereinlegte, Zürich 
1983, S. 68. 
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GERHARD SCHEIT 


Roll Over Adorno? 


Kleine Musikgeschichte des Fordismus (Teil 1) 


(notiert nach Art der Sonate) 


Warum Adorno-Schüler Jazz und Pop so sehr 
mögen (Introduktion) 


Eine der Anekdoten Eckhard Henscheids über die 
Helden der Frankfurter Schule handelt von Prof. 
Adornos Verhältnis zur populären Musik: »Immer 
wieder und herb kritisierte Adorno in Buch und 
Gespräch die Jazzmusik. Ein Student fragte ihn, ob 
dies Verdikt auch für die neue Popmusik gelte, für 
die Beatles z.B. Adorno schwieg zuerst und dachte 
sehr lange nach. Erst auf die nochmalige dringli- 
che Anfrage, ob seiner Meinung nach die Beatles 
auch schlecht seien, antwortete er langsam: »Ja, die 
auch.«! Tatsächlich bedeutete das Jazz-Verdikt 
Adornos für die nachfolgende Generation der Ad- 
orno-Schüler und -Leser oftmals ein Problem, da 
nicht wenige Jazz- oder Rock-Fans darunter waren, 
die vielleicht sogar nebenher in einer Band spiel- 
ten — und ausgerechnet der Meister der Negativen 
Dialektik sollte ihnen diesen Rhythmus verderben, 
bei dem sie vor lauter Negativität Arme und Beine 
förmlich zucken spürten? Wer gewieft genug war, 
machte aus dieser seelischen oder sogar körperli- 
chen Not eine akademische Tugend und erwarb 
seine wissenschaftlichen Meriten über das The- 
ma, warum Prof. Adorno den Jazz oder die Bea- 
tles nicht leiden konnte, stellte den Professor vom 
Kopf aufs Tanzbein und fand heraus, dass dieser 
den wirklichen Jazz oder den wirklichen Rock gar 
nicht kennen konnte, weil er eben nicht zuletzt ein 
Bildungsbürger war, und dass darum für Produk- 
te der Kulturindustrie dasselbe oder etwas Ähnli- 
ches oder etwas Vergleichbares gelten müsse, wie 
für jene Kunstwerke, die Adorno favorisiert habe, 


zumal die Kunstautonomie ohnehin abgestorben 
sei etc. 

Aber es ist seltsam: Adorno lässt sich nicht 
verjazzen, die Negative Dialektik nicht einmal rap- 
pen. Die Differenz zwischen U- und E-Musik ist 
mehr als die Grenze zwischen zwei Marktsegmen- 
ten — sie hat in der Produktion ihren Sitz, und bis 
dorthin reicht die beschwingte Adorno-Kritik der 
akademischen Vatermörder meist nicht. Wenn es 
aber über das ausgeleierte Thema autonome Kunst 
versus kulturindustriellen Pop, Atonal-Seriell-Mi- 
nimal versus Jazz-Rock-Rap, noch irgendetwas zu 
sagen gibt, dann vielleicht im Zusammenhang mit 
der Durchsetzung abstrakter Arbeit als universaler 
Kategorie der Gesellschaft —- Kunstautonomie und 
Kulturindustrie erscheinen als die beiden ästheti- 
schen Seiten dieser Durchsetzung. Und bei Adorno, 
der im Unterschied zu den meisten seiner verjazz- 
ten und poppigen Kritiker noch einen Begriff von 
Wertkritik — als Kritik der abstrakten Arbeit — hat- 
te, ist gerade dieser Zusammenhang etwas verdeckt, 
aber vorhanden. Ihn ein wenig ans Licht zu brin- 
gen, versuchen die folgenden Überlegungen. 


Beat und Off-Beat I: Jazz 

(Exposition — Hauptthema: Die Synkope als 
Freizeit-Signal in der fordistischen Arbeitsge- 
sellschaft) 


Der Siegeszug des Jazz verlief parallel zu dem des 
Automobils. Es waren die Fabriken Henry Fords, 
die ab 1908 das Fahrzeug mit Verbrennungsmotor 
(Modell T) zur Massenware machten — und weil in 
diesen Fabriken mit Fließband und tayloristischen 


Methoden auch ein neues Niveau in der »Rationa- 
lisierung«, in der Abstraktheit und Messbarkeit von 
Arbeit erreicht wurde, das bald auf die Produktion 
anderer Konsumgüter übergriff, sprechen Ökono- 
men mit einigem Recht vom Zeitalter des Fordis- 
mus, das damals angebrochen sei. 

Etwa zur selben Zeit, und schneller noch als 
das Auto, entwickelte sich die Schallplatte zur 
Massenware; auf ihrer Grundlage erst avancierte 
der Jazz zur ersten nahezu globalen Unterhaltungs- 
musik. Die erste Jazzplatte ging 1918 (in New Or- 
leans) in Produktion. Der Fordismus zeichnet sich 
auf der Ebene des Marktes vor allem dadurch aus, 
dass zum ersten Mal in der Geschichte breiteste 
Schichten als Konsumenten der industriell gefer- 
tigten Waren gewonnen werden konnten, neue 
Bedürfnisse geweckt oder alte umgeleitet wurden, 
die zuvor noch von Kleinbetrieben, Handwerkern, 
oder überhaupt nicht in Form von Waren bedient 
wurden. Während also früher dem Platzkonzert 
der örtlichen Blechmusikkapelle gelauscht oder 
zur Polka im Gasthaus getanzt wurde, kaufte man 
sich nun in zunehmendem Maß, so man genügend 
Geld hatte, eine Schellack oder Schallplatte (der 
Plattenumsatz stieg etwa in Deutschland zwischen 
1906 und 1930 von 1,5 Millionen auf 30 Millio- 
nen Stück, 1977 waren es dann 136,4 Millionen). 

Das Auto verhält sich auch hinsichtlich seines 
Gebrauchswerts zur Eisenbahn — der ersten indus- 
triellen Form der Mobilität — wie die Jazzband zur 
Blasmusik: die letztere war die frühe Begleitmu- 
sik der Industrialisierung, ob sie nun von Militär-, 
Dorf- oder Werkskapellen geblasen wurde?. Wie 


das Auto dem einzelnen Fahrenden Mobilität rela- 


ROLL OVER ADORNO? )) 2% 


tiv unabhängig von den anderen ermöglichte (das 
Fahrrad fungiert hier in gewisser Weise als Auto 
des kleinen Mannes), so der Jazz dem einzelnen 
Spielenden im Ensemble. Die Analogie soll nicht 
überspannt werden, aber beide, Auto und Jazz, 
gewannen im Fordismus geradezu symbolischen 
Gebrauchswert — also einen Gebrauchswert, der 
für viele andere stand: sie galten als Inbegriff der 
Freizeit — ja als Ding, das die Freizeit in Freiheit 
verwandeln konnte. Diese symbolische Bedeutung 
gilt es im Inneren der Musik selbst sichtbar zu ma- 
chen. 

Als wichtigstes Charakteristikum des Jazz, wie 
auch der an ihn anschließenden Musikformen 
(Pop, Rock etc.), kann eine bestimmte Art von 
Rhythmus gelten: Off-Beat und Synkope in Per- 
manenz, die den Beat — die Betonung der regelmä- 
ßigen Schlagzeit — konterkarieren. Der Beat, der 
bei dem bevorzugten Vierviertel-Takt den ersten 
und dritten Taktschlag akzentuiert, wird nicht auf- 
gehoben, aber abgewertet. Der Unterschied zwi- 
schen Off-Beat und Synkope könnte dabei als ein 
gradueller gefasst werden: die Synkope ist gewis- 
sermaßen Off-Beat in großer, notierbarer Gestalt; 
Off-Beat die Synkope im Kleinen. Im Folgenden 
wird Off-Beat vor allem wortwörtlich genommen: 
als Gegenbewegung zum Beat, zur regelmäßigen 
Schlagzeit. Aus der Spannung zwischen Beat und 
Off-Beat entsteht nun der charakteristische swing 
oder drive oder rock ... Gegenüber dieser rhyth- 
mischen Eigenart bleiben die anderen Charakte- 
ristika des Jazz von geringerer Bedeutung: wie der 
Off-Beat gegen den Beat seine Akzente setzt, so 
versuchen die Instrumentalisten »gegen« die klas- 


2) Der sentimentale 
Arbeiterbewegungs- 
schinken Brassed off 
des Regisseurs Mark 
Herman — der 1997 

bei der Berlinale mit 
großem Erfolg gezeigt 
wurde - hat folgerichtig 
zur Blasmusik gegriffen, 
um die Bergwerksar- 
beit zu verklären. 
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3) Gerhard Kubik: 
Einige Grundbegriffe 
und -konzepte der 
afrikanischen Musikfor- 
schung. In: Jahrbuch 
für musikalische Volks- 
und Völkerkunde 11 
(1984) S. 75. 


sische, herkömmliche Art des Spielens anzuspielen. 
Die festgelegte temperierte Stimmung und die auf 
ihr gegründete Harmonik werden dabei nicht etwa 
aufgehoben oder zurückgenommen (sieht man 
von der signifikanten kleinen Terz und kleinen 
Septime der Blues-Harmonik ab), sondern eher 
umspielt: Unrein intonierte, verschmierte — sme- 
ar — »schmutzig gemachte« Töne — dirty notes —, 
häufige Glissandi, weite Vibrati, Töne, die absicht- 
lich etwas zu tief angesetzt werden, um dann mit 
auf Erregung kalkulierter Langsamkeit hinaufge- 
schraubt zu werden etc. stehen in einem tonalen 
Rahmen, der im wesentlichen den harmonischen 
Spielregeln des Abendlandes (Tonika-Subdomi- 
nante-Dominante) folgt. Die Improvisation löst 
sich zwar von der fixierten Notenschrift, akzeptiert 
aber ihre harmonischen Rahmenbedingungen. 

Eine der frühesten Erscheinungsformen des 
Off-Beat war der Ragtime, ein Klavierstil, bei 
dem in der einfachsten Form die linke Hand den 
Beat, die rechte den Off-Beat spielte; der Name 
des Stils leitet sich ab von ragged time — zerrissene 
Zeit. Und die Zeit des Fordismus war in der Tat 
zerrissen wie noch nie — in Arbeit und Freizeit. Je 
mehr die Arbeit »rationalisiert« und selbst zerstü- 
ckelt wurde und in einer strengen Disziplin und 
einer abstrakten Messbarkeit aufging, die wohl un- 
bewusst in der Musik als Beat empfunden werden 
kann, desto mehr fuhr offenbar auch der Off-Beat 
in die Beine, suggerierte Befreiung von der Diszip- 
lin und dem Diktat der Zeit. 

Der Off-Beat ist im Milieu der amerikanischen 
Schwarzen entsprungen — der ehemaligen, aus 
Afrika verschleppten Sklaven — also einer Bevöl- 
kerungsschicht, die in besonderem Maß die Diszi- 
plinierung durch die modernen Arbeitsverhältnisse 
erfuhr, für die aber die Industrie zugleich die Be- 
freiung aus der Sklaverei bedeutete. Die Spannung 
zwischen Beat und Off-Beat lässt sich jedenfalls 
nicht unmittelbar aus der afrikanischen Herkunft 
der Schwarzen herleiten. Abgesehen davon, dass 
dies fast schon eine biologistische Substantialisie- 
rung wäre, stimmt es auch im strikt musikalischen 
Sinn nicht. In der traditionellen afrikanischen 
Musik gibt es keine Taktstruktur mit festgelegten 
metrischen schweren (akzentuierten) und leichten 
(nicht akzentuierten) Zählzeiten. Kann man von 
einem Beat hier überhaupt sprechen, so ist es eine 
Zusammenfassung von mehreren »Elementarpulsa- 
tionen« — eine Art Schwebezustand. Eine besonde- 
re Eigenart der afrikanischen Musik ist überhaupt 
die Kombination oder Überlagerung verschiedener 


heterogener Rhythmen (Polyrhythmik). In vie- 
len Fällen könnte etwa von einem individuellen 
Beat gesprochen werden — so bei einem Beispiel 
aus Zambia, das Gerhard Kubik heranzieht: »Der 
Beat eines jeden der drei Trommler fällt an eine 
andere Stelle des zeitlichen Ablaufs. Würde man 
sie [...] bitten, den Beat mit dem Fuß zu markie- 
ren, dann stampften sie nicht gemeinsam, sondern 
zwischeneinander fallend. Das bedeutet, dass jeder 
der Musiker sein Spiel auf eine von seinem Ge- 
genüber verschiedene Ebene von Orientierungs- 
punkten bezieht; und jeder die gesamte Musik [...] 
von seinem Standpunkt aus anders gelagert hört.«° 
Die Abstraktion, die solche individuellen Spiel- 
und Hörperspektiven zugunsten eines einzigen, 
gleichsam punktgenauen Beat beseitigt (also auch 
die Überlagerung heterogener Rhythmen abbaut), 
setzte sich demnach in der Musik der Schwarzen 
erst in Amerika allgemein durch. Die Individuen 
erkennen bewusst oder unbewusst im abstrakten 
Beat etwas von den ihnen aufgezwungenen Ar- 
beits- und Zeitverhältnissen wieder, und können 
im Off-Beat in gewisser Weise auf Distanz dazu ge- 
hen, eine bestimmte Form der Selbstbestimmung 
zurückgewinnen und sich entspannen. Vorüberge- 
hend aus der Logik der fordistischen Arbeits- und 
Zeitökonomie entlassen, werden die Spielenden 
und Hörenden von einer federnden Elastizität ge- 
tragen, die bei aller Dynamik stets gelassen — re- 
laxed - bleibt. 

Aus der geläufigen Zuordnung des Jazz zu den 
afrikanischen Ursprüngen der schwarzen Musi- 
ker, resultierte aber für dessen weiße Rezipienten 
von Anfang an eine bestimmte, unwiderstehlich 
romantische Konnotation des Off-Beat: ähnlich 
wie die Roma und Sinti und die »Zigeunermusik« 
standen die Schwarzen und der Jazz für Lebens- 
formen, die sich der abstrakten Arbeit und ihrer 
Disziplin prinzipiell widersetzten, die sich »gehen 
ließen« und das protestantische Arbeitsethos ver- 
weigerten, sich vielmehr auch sexuell keiner Norm 
unterwarfen — die Schwarzen galten als »Wilde«, 
als »Primitive«, die ihren natürlichen Trieben noch 
verbunden seien und sich ihrer gerade in der Jazz- 
musik versicherten. Und diese Konnotation dürfte 
nicht wenig zum Erfolg des Jazz unter Weißen in 
Amerika und Europa beigetragen haben. Duke EI- 
lington hat mit seiner Bigband diese weiße Rezep- 
tionshaltung fast schon parodiert, als er mit dem 
Jungle Style das adäquate exotische Trugbild schuf 
und mit »wilden« Dämpfereffekten der Blechbläser 
Tierlaute als Urwaldgeräusche imitierte. Doch der 
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Dschungel, dem die Jazzmusik entstammte, lag in 
New Orleans, Chicago und New York. 

Bereits in den dreißiger Jahren, und ohne ge- 
naue Kenntnis der genuin afrikanischen Musikfor- 
men, bestritt Adorno den afrikanischen Charakter 
des Jazz, indem er nichts anderes tat, als dessen Ge- 
brauch in der Moderne zu untersuchen: »[K]eine 
Archaik gibt es im Jazz denn die aus Moderne mit 
dem Mechanismus der Unterdrückung gezeitigte. 
Nicht alte und verdrängte Triebe werden in den ge- 
normten Rhythmen und genormten Ausbrüchen 
frei: neue, verdrängte, verstümmelte erstarren zu 
Masken der längst gewesenen.«* Obwohl Adorno 
den Zusammenhang des Jazz mit der Durchset- 
zung des fordistischen Arbeitssystems nicht expli- 
zit darstellt, vermag er doch die Geburt des Jazz 
aus dem Geiste der Freizeit zu beschreiben: Der 
Jazzmusiker, der »zwischen den markierten Takt- 
teilen, seine abenteuerlichen Sprünge machte, der 
die Akzente verschob und mit kühnen Glissandi 
die Töne verschleifte — er jedenfalls doch hätte der 
Industrialisierung enthoben sein sollen; sein Reich 
galt als Reich der Freiheit; hier war offenbar die 
starre Wand zwischen Produktion und Reprodukti- 
on gesprengt, die ersehnte Unmittelbarkeit wieder- 
hergestellt«°. Aber die Züge des Jazz — die Adorno 
freilich vergröbert, weil er sie in der Synkope auf- 
gehen lässt — »charakterisieren eine Subjektivität, 
die gegen eine Kollektivmacht aufbegehrt, die sie 
doch selber »ist; darum erscheint ihr Aufbegehren 
lächerlich und wird von der Trommel niederge- 
schlagen wie die Synkope von der Zählzeit. [...] 
Das eigentlich Entscheidende am Jazz-Subjekt ist, 
dass es sich, trotz seines individuellen Charakters, 
überhaupt nicht selbst gehört [...]. Das »Zerfetzen 
der Zeit durch die Synkope ist ambivalent. Es ist 
zugleich Ausdruck der opponierenden Scheinsub- 
jektivität, die gegen das Maß der Zeit aufbegehrt, 
und der von der objektiven Instanz vorgezeichne- 
ten Regression.«® 

Die Attraktivität des Off-Beat gründet sich al- 
lerdings nicht allein auf dem subkutan wirkenden 
Gegensatz zu den neuen Formen der Arbeit, denen 
sich das Subjekt, das seine Arbeitskraft unter for- 
distischen Bedingungen verkaufen muss, ausgelie- 
fert sieht — es artikuliert sich darin zugleich eine 
Opposition zum Staat, der im Fordismus aufge- 
rüstet wird zu einer weite Teile der Gesellschaft 
regulierenden Instanz. Diese Aufrüstung nämlich 
vollzog sich zu den Klängen einer älteren Form 
von Pop-Musik, die den Beat förmlich einzemen- 
tierte: der Marschmusik. 


Von manchen Musikforschern wird die Entste- 
hung des Jazzrhythmus im Süden der Vereinigten 
Staaten sogar unmittelbar als Verschmelzung der 
dort herrschenden Musiktradition, die vom euro- 
päischen Marschrhythmus geprägt war, mit den 
durch die Sklaven »eingewanderten« afrikanischen 
Trommelrhythmen begriffen. Eine Episode aus der 
Frühgeschichte des Jazz erscheint dabei für das am- 
bivalente Verhältnis zu Staat und Militär von gera- 
dezu symbolischer Bedeutung: Als im Jahre 1917 
die amerikanische Kriegsmarine in New Orleans 
stationiert war, nahm der Vergnügungsbetrieb an 
diesem Ort derartige Formen an, dass das Mari- 
neministerium die Schließung des gesamten Ver- 
gnügungsviertels anordnete. Am Morgen des 10. 
Oktober verließen die Betroffenen die Stadt. Alle 
Jazzmusiker zogen in einer Kolonne durch die Stra- 
ßen. Ihnen folgten die Prostituierten mit geschul- 
terten Matratzen. Auf dem Marktplatz wurde ein 
Abschiedschoral gespielt. 

In früherer Zeit zielte der Rhythmus des ewigen 
Gleichschritts noch auf die Formierung eines Be- 
rufsheers (in der Habsburgermonarchie z.B. wurde 
der Gleichschritt 1740 eingeführt), er wurde von 
schlanken Kapellen (mit Pauken oder Trommeln, 
in denen Holzbläser den Klang dominierten) ge- 
spielt und prägte den Alltag in Stadt und Land nur 
peripher. Mit der allgemeinen Wehrpflicht, dem 
Aufbau von Riesenheeren im 19. Jahrhundert be- 
gann er sich in ein blechgepanzertes, tausendfüßiges 
Monster mit schwerem Schlagzeug zu verwandeln, 
das nahezu überall zu hören und zu sehen war und 
sich in Dorf- und Werkskapellen fortpflanzte. Die 
Individuen wurden vom Marschrhythmus zum 
Volkskörper und Staatsvolk gleichsam zusammen- 
geschweißt. In Deutschland und in Österreich, wo 
sich die Gesellschaft geschlossen wie nirgendwo 
sonst zum Volksstaat formierte, erreichte auch die 
Marschmusik die größte Bedeutung, und die Wir- 
kung des Jazz blieb am geringsten bzw. am längsten 
verzögert. Hier fühlten sich die Individuen auch 
in der Freizeit vor allem als Staatssubjekt und Teil 
eines Volkskörpers. Die Märsche hörend, spielend 
und mitmarschierend übten sie sich ein in die Rol- 
le eines staatstragenden Volks, bannten im Gleich- 
schritt mit den anderen die permanente Angst, die 
sie im Angesicht des Werts - am Arbeitsmarkt zum 
Beispiel — überfiel: die Angst, minderwertig, über- 
flüssig zu sein. Der Marsch mit dem Gleichschritt 
auf den ersten Taktschlag garantierte ihnen gewis- 
sermaßen ihren Wert, suggerierte Gleichwertigkeit 
und Stärke als Staatsbürger und Volksgenossen. 


Über die Bedeutung der Marschmusik in 
Preußen bzw. in Deutschland in der zweiten Hälf- 
te des 19. Jahrhunderts heißt es in der wichtigsten 
deutschsprachigen Musik-Enzyklopädie geradezu 
enthusiastisch: »Sehr beliebt bei der Bevölkerung 
waren das tägliche Aufziehen der Wache und der 
Straßenmarsch mit klingendem Spiel, und auch 
bei Platz-, Garten- und Saalkonzerten bewies der 
Marsch eine magische Anziehungskraft. Nach den 
Erweiterungen des preußischen bzw. deutschen 
Heeres in den 1860er und 1890er Jahren erlebte 
die Militärmusik hinsichtlich ihrer Verbreitung 
eine zweite Blütezeit; in Berlin fanden an Soemmer- 
abenden zwanzig bis dreißig Militärkonzerte statt. 
Die Marschproduktion erlebte eine Hochkonjunk- 
tur. Jahr für Jahr erschienen neue »Schlager«, jedoch 
auch manche »Perlen«, die sich bis in die Gegen- 
wart erhalten haben [...]. Ständig vergrößerte sich 
die Zahl der Marsch-Liebhaber. Gelegentlich wur- 
den Preiskonkurrenzen für Marschkompositionen 
ausgeschrieben, so 1857 und 1912, später 1934 
(also immer überpünktlich vor den Kriegen! G.S.), 
und gute Kompositionen wurden [...] nachträglich 
»zum Armeemarsch« ernannt.«’ 

Die überkommenen Formen der Tanzmusik 
(Ländler, Walzer, Polka etc.), die sich im Umfeld 
dieser allgemeinen Marschkultur weiterhin der 
größten Beliebtheit erfreuten und vom Jazz kaum 
gefährdet werden konnten, zeichnen sich vor allem 
dadurch aus, dass sie keinen solchen expliziten Ge- 
gensatz zur staatlich formierenden Marschmusik 
kennen, wie ihn der Jazz in Gestalt des Off-Beat 
artikuliert; vielmehr betonen auch sie den Beat, die 
regelmäßige Schlagzeit, wenn auch — wie vor allem 
der Walzer und die anderen Tänze mit ungeraden 
Takten — auf etwas charmantere Weise. In seiner 
sechsten Symphonie hat übrigens Gustav Mah- 
ler - ein Jahrzehnt vor dem Ersten Weltkrieg — die 
Nähe zwischen Marsch und dieser Art von Tanz 
auf schockierende Weise kenntlich gemacht, wenn 
er den Dreiachtel-Takt des Scherzos durch Sforzati 
wie einen Marsch erklingen lässt: man glaubt hier 
eine Fortsetzung des Marsches aus dem ersten Satz 
zu hören, nur dass jetzt — wie in einer surrealen 
Montage — ein Wesen mit drei Beinen marschiert. 

Die Apotheose des Marsches war der Natio- 
nalsozialismus. Wenn der Staat hier als »Großkon- 
sument« (Ulrich Enderwitz) einspringt und die in 
der Krise erschlaffte Kaufkraft der Massen ersetzt, 
um das Kapital zu retten, muss er auch die Frei- 
zeit der Warensubjekte in Regie nehmen - und 


das bedeutet Marschmusik total. HJ, SA, SS und 


ROLL OVER ADORNO? 


Wehrmacht hatten ihre Märsche, Marschlieder und 
Marschmusikkapellen; neben ihnen beteiligten 
sich auch DAF, Reicharbeitsdienst und die vielen 
anderen Organisationen, mit denen die National- 
sozialisten die Freizeit verstaatlichten, am totalen 
Platzkonzert des Dritten Reichs, nicht zu vergessen 
die fortexistierenden »privaten« Volksmusikkapellen 
— man zählte 1939 weit über zehntausend solcher 
privaten Vereine, davon 10% Werkskapellen. Kraft 
durch Freude hieß also Kraft durch Beat — der 
Marsch führte die Massen von der Freizeit direkt in 
den Vernichtungskrieg. »Es sollte einmal deutlich 
gemacht werden«, schreibt treffend ein alter Volks- 
blaspionier, »daß die deutschen Volksmusikkapel- 
len nicht erst seit heute und nicht nur musikalisch 
ihre Schuldigkeit tun, und dass die Güte des natio- 
nalsozialistischen Einsatzes unabhängig ist von der 
äußeren Art der Bindung, in der er erfolgt. Alle 
diese Volksmusikkapellen waren und sind gute na- 
tionalsozialistische Gemeinschaften [...]. Sie sind 
Kultursoldaten des Führers. $ Ob wirklicher Sol- 
dat oder nur Kultursoldat — wichtig war die Verin- 
nerlichung des Staats - und dazu wurde die Musik 
beauftragt: »Überall, wo eine innere Geschlossen- 
heit herrscht, ist die Musik fest in das Staatswesen 
eingegliedert und wird als Ausdruck der volksge- 
bundenen Seele als geistiger Träger des Staates und 
der Volksgemeinschaft gewertet. Deshalb wird sie 
gefördert, gepflegt und als Volksgut von fremden 
Einflüssen geschützt.« 

Der Off-Beat des Jazz — Inbegriff der privaten 
Konsumtionsform — wurde folgerichtig verdammt 
und immer wieder verboten. Wie das Dritte Reich 
aber den Warenkonsum nicht abschaffte, sondern 
nur den Großteil der Kaufkraft verstaatlichte, so 
existierte auch der Jazz in bescheidenem Umfang 
und mit verschiedenen Deckblättern fort. Was un- 
ter Goebbels als »gute deutsche Tanzmusik« ver- 
kauft wurde, griff vielfach notengetreu auf einzelne 
Nummern des amerikanischen »Swing« zurück. Die- 
se Bigband-Musik aus den USA der dreißiger Jah- 
re, die man als Swing-Ära bezeichnet (nicht mit 
swing im allgemeinen zu verwechseln), neigte sich 
allerdings ihrerseits in bisher unbekanntem Maß 
dem Staat zu: Es war die Musik der Roosevelt-Zeit, 
der Swing begleitete das deficit spending, das hier 


wie in Deutschland der Staat betrieb, um die Ver-. 


wertungskrise zu beenden — Glen Millers »In the 
mood« könnte fast als Parademusik des New Deal 
gelten. An die Stelle von kleinen Ensembles in 
mehr oder weniger verrufenen Etablissements eini- 
ger Städte waren Bigband-Orchester in großen »öf- 
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11) Bebop genannt 
(Dizzy Gillespie, Char- 
lie Parker etc.). Sein 
Rhythmus ist wieder 
komplexer und legt 
Wert auf polymetrische 
Strukturen, der Beat 
wird weniger streng 
markiert, die Impro- 
visation erhält wieder 
großen Raum. Der 
Zauber der Bigbands 
verflog allmählich, die 
New-Deal-Harmonie 
erwies sich als schein- 
haft. »Bepop ist die 
Musik einer durch 
bessere Lebensbedin- 
gungen und bessere 
Ausbildung zu Beginn 
der vierziger Jahre 
rasch anwachsenden 
schwarzen Intelligenz, 
die nachdrücklich auf 
Einlösung der Ideale 
der amerikanischen 
Demokratie drängt 

und sich angesichts 
der fortgesetzten 
rassistischen Praxis 
der weißen Bourgeoisie 
bewußt von deren sozi- 
alem und ästhetischem 
Normensystem ab- und 
ebenso bewußt der 
Entwicklung bzw. Wei- 
terentwicklung eines 
schwarzen Normensys- 
tems zuwendet. Nicht 
zufällig beginnt der Auf- 
stieg der Black Muslims 
in den vierziger Jahren, 
und nicht zufällig traten 
viele der jungen Bop- 
Musiker zum moham- 
medanischen Glauben 
über.« (Klaus Kuhnke/ 
Manfred Miller/Peter 
Schulze: Geschichte 
der Pop-Musik Bd.1, 
Lilienthal/Bremen 1977, 
S. 408). 
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fentlichen« Räumen getreten, die den Jazz mittels 
Schallplatten, Radio und Film zu einer im ganzen 
Land erklingenden, nationalen Tanzmusik mach- 
ten. Die Rhythmik wurde sanfter, schmiegsamer; 
der Klang und die Phrasierung elegant und aus- 
gewogen; Improvisationen wurden eher vermieden, 
stattdessen wurde der Riff als Stilmittel gepflegt — 
eine kurze, meist zwei- oder viertaktige Phrase, die 
in der Art eines ostinato ständig wiederholt wurde 
und sogar Themencharakter erhalten konnte. 

Als Adorno in den dreißiger Jahren den Jazz 
untersuchte, hat er diese Abschwächung der ur- 
sprünglichen Impulse des Jazz in der Swing-Ära 
wohl registriert, und sie kam seiner Auffassung ent- 
gegen, wonach die Gesellschaft auch in den USA 
zum Totalitären tendiere. Nur so ist zu erklären, 
was er 1933 über eines der ersten Verbote des Jazz 
schrieb: »Die Verordnung, die es dem Rundfunk 
verwehrt, »Negerjazz« zu übertragen, hat vielleicht 
einen neuen Rechtszustand geschaffen — künstle- 
risch [!] aber nur durchs drastische Verdikt bestä- 
tigt, was sachlich längst entschieden ist: das Ende 
der Jazzmusik selber. Denn gleichgültig, was man 
unter weißem und unter »Negerjazz« verstehen will, 
hier gibt es nichts zu retten; der Jazz selber befindet 
sich längst in Auflösung, auf der Flucht in Militär- 
märsche und allerlei Folklore. [...] [L]ängst schon 
lag unter den bunten Schnörkeln des Jazz der Mi- 
litärmarsch bereit.«!0 Weil sich Adorno selbst zu 
dieser Zeit - in Verkennung der Situation — in das 
NS-Regime flüchten wollte und wirklich glaubte, 
hier ein Auskommen zu finden, konnte er nicht 
erkennen, dass der Jazz mitnichten in den Marsch 
flüchtet, vielmehr immer schon auf der Flucht vor 
ihm war, ja dass diese Fluchtbewegung das zentrale 
Motiv des Jazz ausmacht, das sogar noch im ech- 
ten Swing lebendig ist. Jeder Vergleich einer Num- 
mer von Benny Goodman, Duke Ellington, selbst 
Glenn Miller mit einer irgendeines deutschen Tan- 
zorchesters aus der NS-Zeit liefert hier genügend 
Anschauungsmaterial: Das Übergewicht des Mar- 
sches verdirbt auch noch den »deutschen Swing: 
— während der Kontakt der amerikanischen Big- 
band-Musiker mit einer am Rande fortexistieren- 
den alten Jazz-Tradition und mit einer gegen den 
Swing rebellierenden neuen!!, erst jenes für den jaz- 
zigen Off-Beat unabdingbare (aber nicht mit No- 
ten fixierbare) Feingefühl entstehen und den Swing 
erst richtig schwingen ließ. Adorno konnte solche 
Feinheiten (falls er sie überhaupt gespürt hat) ka- 
tegoriell nicht fassen — denn er spricht immer nur 


von Synkope und nicht von Off-Beat. Auch Klaus 


Kuhnke, Manfred Miller und Peter Schulze iden- 
tfizieren in ihrer Geschichte der Pop-Musik den 
amerikanischen Swing mit der deutschen Tanzmu- 
sik — offenbar um die »Klassenherrschaft« in USA 
mit der in Hitlerdeutschland gleichsetzen zu kön- 
nen.!? Solche interpretatorischen Feinheiten be- 
treffen im Falle des Jazz aber das Wesentliche: die 
Kompatibilität des US-amerikanischen Swing für 
die deutsche Volksgemeinschaft mag die gemein- 
same fordistische Grundlage der beiden Gesell- 
schaftsformen zeigen — die Differenz zwischen dem 
geglückten amerikanischen Original und der vom 
deutschen Marsch verdorbenen Imitation verweist 
jedoch letztlich auf den geänderten Stellenwert des. 
Rassismus im Aufbau des Nationalstaats. 

Die Homogenität des Swing war auch kein 
bloßer Schein: Benny Goodman begann als ers- 
ter weißer Bandleader, schwarze Musiker in sein 
Orchester aufzunehmen. Die Schwarzen konnten 
insbesondere während des Kriegs aufgrund des 
gestiegenen Bedarfs an Arbeitskräften ihre sozia- 
le Lage verbessern: die Zahl der gelernten Arbei- 
ter verdoppelte sich zwischen 1940 und 1944, die 
Zahl der in der Industrie tätigen schwarzen Frauen 
vervierfachte sich, der Prozentsatz der schwarzen 
High-School-Absolventen verdoppelte sich zwi- 
schen 1933 und 1943; die Zahl der schwarzen Of- 
fiziere stieg gegenüber dem Ersten Weltkrieg um 
das siebenfache. 


Gerhart Scheit 
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Teil 1 (und Teil 2; wird in Extrablatt Nr. 4 erschei- 
nen) des Textes sind erstmalig in Weg und Ziel 
(1997, H.5) erschienen. 


Die Aufsätze wurden teilweise stark überarbeitet und 
in einigen Fällen mit neuem Titel versehen. 

Ich danke Wolfgang Schneider, ohne ihn wäre diese 
Sammlung nicht zustande gekommen; wichtige Anre- 
gung und Hilfestellung verdanken einige der Artikel 
auferdem Boris Gröhndal und Rayk Wieland. 
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... in the way of Lindy Hop 


Swingtanzen zwischen Anpassung und Widerstand 


»It don’t mean a thing if it ain’t got that swing« ließ 
es Duke Ellington erstmals 1932 in einem seiner 
Klassiker den ZuhörerInnen entgegen schmettern 
und spielt damit auf ein Moment der Widerstän- 
digkeit im eigenen Körper-, Selbst- und Gesell- 
schaftserleben im Swing als Tanzstil an, welchem 
dieser Text im Folgenden nachzuspüren sucht. 
Doch zunächst einmal gilt es das Feld zu sondieren, 
auf dem wir uns bewegen: Swing. 


Swing als Musikrichtung entwickelte sich in 
den End20er und 30er Jahren in den USA aus dem 
bis dato existierenden Hot- bzw. Oldtime-Jazz, wie 
ihn Gerhard Scheit in seinem Beitrag in der vor- 
liegenden Ausgabe des »Extrablatts« beschreibt. Im 
Gegensatz zum Jazz der »Goldenen Zwanziger« mit 
seinem charakteristischem Off-Beat! und den damit 
verbundenen Breaks im Klangfluss, kam der Swing- 
Jazz weniger aufgeregt und weniger disharmonisch 
daher. Er wurde oft in einem atemberaubend 
schnellen Tempo On-Beat gespielt, das allerdings 
nicht der improvisierten und taktfernen Passagen 
entbehrte. So luden der »alte« und »neue« Jazz zum 
»Mitswingen« ein, das sich in seiner Form jenseits 
steifer Gesellschaftstänze wie Walzer bewegte. 

Der sich passend zur Musik gestaltende, in 
seinen Bewegungen lässige und ausladende Tanz- 
stil hat seine Wurzeln u.a. in der swingorientierten 
Tanzkultur des »Savoy Ballroom« im New Yorker 
Stadtteil Harlem der Zwanziger Jahre. Hier fanden 
sich Schwarze wie Weiße zum Tanzen zusammen — 
was zur damaligen Zeit der noch weit verbreiteten 
Rassentrennung eher die fortschrittliche Ausnahme 
war — und entwickelten einen neuen Tanzstil aus 
Elementen mehrerer populärer Tänze. Zu diesen 
zählten im Besonderen: Charleston, der sich mit 
seiner flott-schlenkrigen Beinarbeit besonders in 
den gehobenen Gesellschaftsschichten der Weißen 
— auch in Europa — beliebt gemacht hatte, Black 
Bottom, welcher zu Bluesmusik mit viel Bewegung 


im Becken und den Hüften getanzt wurde und Two 
Step, der auf den melodisch synkopierten Ragtime- 
Klavierjazz zugeschnitten war?. 

Alle drei Tänze gehen auf die Kultur der Afro- 
amerikanerInnen zurück, was dafür sorgte, dass die 
ersten TänzerInnen des neuen Tanzes ausschließ- 
lich aus diesem Teil der US-amerikanischen Be- 
völkerung kamen, der traditionell weniger an die 
förmliche europäische Standardtanzkultur gebun- 
den war. Dies führte dazu, dass man beim Tan- 
zen zu Swingtunes eine gelockerte, zeitweilig ganz 
aufgelöste Paartanzhaltung und den dazu gehöri- 
gen »Bounce« in den Knien als Grundhaltung vor- 
fand, die mit schnellen Beinbewegungen, »Kicks«, 
Spiel in Becken und Hüften sowie später auch mit 
Wurfelementen (Aerials) angereichert war. Erstmals 
bot ein Tanz die Möglichkeit zur Improvisation 
und forderte indirekt dazu auf, sich selbst neue Fi- 
guren oder Styles auszudenken. 

Die wilde »Facon de danser« erhielt ihren Na- 
men eher zufällig, als ein Reporter im Sommer 
1927 — Charles Lindbergh hatte mit seinem Flug- 
zeug gerade den Atlantic überquert und die Zei- 
tungen feierten dieses Ereignis mit der Schlagzeile 
»Lucky Lindy hops the Atlantic«. - ins »Savoy« kam 
und nach der Bezeichnung für den neuen, unge- 
wöhnlichen Tanz fragte. George Snowdon, einer 
der ersten Tänzer vor Ort, antwortete ihm spon- 
tan: »... in the way of Lindy Hop«°. Und so hatte 
der Tanz seinen Namen, der erst so richtig nach der 
Weltwirtschaftskrise auf ein breites und tanzbegeis- 
tertes Publikum traf. 

Mitte der Dreißiger Jahre hatte der Lindy Hop 
über Hafenstädte wie Hamburg und Bremen auch 
das nationalsozialistische Deutschland erreicht, da 
die swingbeeinflusste Musik trotz ihrer Brandmar- 
kung als »entartete Musik« populär war und viele 
junge Leute zum Tanzvergnügen in einschlägige 
Lokale zog. »[D]ie Mehrheit unter ihnen folgte da- 


mit lediglich einem modischen Trend, ohne sich in- 
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tensiver mit dem Jazz auseinanderzusetzen oder sich 
gar damit zu identifizieren. Dieser Personenkreis 
verhielt sich ansonsten konform, so daß die synko- 
pierte Tanzmusik nur eine Komponente in seinem 
unpolitischen Freizeitverhalten bedeutete (...) Im 
Gegensatz dazu stellten Swingmusik und Swing- 
tanz für die "Swing-Jugend’ keine austauschbaren 
Komponenten ihrer Freizeitgestaltung dar, sondern 
fungierten als zentraler Lebensmittelpunkt.«* 

Für letztere bedeuteten Swingmusik und Lin- 
dy Hop, sich gegen die gesellschaftlichen und el- 
terlichen Normen und Konventionen aufzulehnen, 
sich Freiräume zu schaffen, um sich auszuprobie- 
ren, und dem glücksversprechenden »american way 
of life« nahe zu sein. Die »Swings« waren begeistert 
von den technisch-medialen Errungenschaften der 
Moderne wie Grammophon, Radio und Lichtspiel- 
häusern, die sie exzessiv nutzten. Naturromantik 
und ein Hang zur Idealisierung des harten, deut- 
schen Bauern- und Arbeiterlebens, wie von der 
NS-Ideologie neben ihrem Modernitätsanspruch 
in Sachen Technik verbreitet, gingen ihnen völlig 
ab, da sie auf die Großstadt mit ihren vielen Mög- 
lichkeiten zur individuellen Entfaltung und Ge- 
nussbefriedigung setzten. »Swing hieß für uns: auf 
der Höhe der Zeit sein, den Anschluß halten an 
das westliche Ausland; abschätzige Distanz bezie- 
hen zur volkstümlich-kleinbürgerlichen deutschen 
Schlager- und Kaffeehausmusik.«° 

Dem gestählten, uniformierten, entsexuali- 
sierten Massenkörper setzten die »Swings« ihre 
leger-elegante, »anglophile« Art sich adrett mit 
taillierrem Kostüm, Seidenstrümpfen und weib- 
lich geschminkt oder gentlemanlike mit Zweirei- 
her, hellem Staubmantel und einer »Times« in der 
Manteltasche zu kleiden sowie ihre Vorliebe fürs 
Flanieren und die Selbstinszenierung auf den be- 
lebtesten Stadtmeilen entgegen. Dazu gehörte es 
auch, im Vergleich zur öffentlichen Prüderie ten- 
denziell sexuelle Freizügigkeit und einen sich aus- 
probierenden ungezwungenen Umgang mit dem 
eigenen oder auch anderen Geschlecht beispiels- 
weise beim »Hotten« zu leben. »[Doch] blieben 
gängige Rollen- und Geschlechterklischees inner- 
halb der ‘Swing-Cliquen’ oftmals gewahrt.«° Die 
Jungs hatten meistens die Hosen an — auch was den 
führenden Part beim Tanzen anbelangte — , ob es 
auch viele »Swinggirls liebten (...), Hosen zu tra- 
gen, weshalb sie auf der Straße als "Hosenweiber’ 
beschimpft und nicht selten anzüglich beleidigt 
wurden. (...) Gegen alle Anfeindungen traten sie 
als selbstbewusste Frauen auf, die sich im Hinblick 


auf ihre Lebensgestaltung nicht bevormunden las- 
sen wollten.«7 

Lindy Hop, Swingmusik sowie der dazuge- 
hörige Kleidungs- und Lebensstil waren die ver- 
bindenden Elemente der AnhängerInnen dieser 
Jugendsubkultur und nicht die »Qualität« von Blut 
und Boden. »[S]o wurden vom NS-Staat ausge- 
grenzte Ausländer, Homosexuelle oder Juden doch 
wie selbstverständlich integriert.«® Dennoch hatte 
die eher persönlich-freiheitliche Einstellung zum 
Leben bei den meisten »Swings« wenig mit einer 
politisch motivierten Haltung gegen die nationalso- 
zialistische Ideologie und ihre Exekutanten zu tun. 
Vielmehr wollten die »Swings«, die meist zwischen 
14 und 18 Jahren jung waren und aus weltoffen- 
liberalem, aber nicht unbedingt wohlhabendem 
Elternhaus kamen, »nur ihren Spass haben«? — ein 
»normales« Pubertätsphänomen. Allerdings brachte 
sie ihr öffentliches Bekenntnis zum liberalen, diszip- 
linierungsfeindlichen, genussfreudigen, an Amerika 
orientierten Lebenswandel zunehmend und »gera- 
dezu zwangsläufig in Gegnerschaft zum NS-Regime, 
so dass sich die ‘Swing-Jugend’ (...) zu einer Form 
von Jugendopposition entwickelte.«!® Dies sorg- 
te für die Politisierung einiger »Swings«. Doch die 
Mehrheit der swingbegeisterten Jugendlichen trat 
der HJ oder dem BDM bei, um der Konfrontation 
mit repressiven Staatsorganen zu entgehen. 

In Hamburg als Zentrum der »Swing-Jugend«, 
zu der dort etwa 500 Jugendliche zu zählen waren, 
führten Gestapo, Polizei und andere NS-Organe 
den Kampf gegen die »Verwahrlosung der Jugend« 
und die »sexuellen Ausschweifungen« besonders 
hart. Es kam zu zahlreichen Verhaftungen, Razzien, 
Schulverweisen, Einberufungen in »Wehrertüchti- 
gungslager« oder zu KZ-Inhaftierungen bei denen, 
die den Swing als Lebenseinstellung nicht aufgeben 
wollten. 

In den Nachkriegsjahren verebbte das breitere 
Interesse an Swingmusik und Lindy Hop-Dancing 
auch in den USA. Viele Swingbands und profes- 
sionelle Show-Gruppen wie die »Whitey’s Lindy 
Hoppers« aus dem »Savoy« lösten sich auf und es 
dauerte bis Mitte der 80er, dass der Lindy Hop sein 
Revival erlebte. Eine Gruppe von zehn bis fünfzehn 
jungen Leuten aus Stockholm hatte sich dem Swing 
total verschrieben. »Und zwar jener Hochgeschwin- 
digkeits-Variante, welche einst im New Yorker ‘Sa- 
voy’ getanzt wurde.«!! Sie stöberten die alten Lindy 
Hop-Tanzlegenden in den USA auf und diese »ha- 
ben ihnen noch die ausgefallensten Schritte beige- 
bracht«!?. Zwar wurde Anfang der Neunziger von 
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einigen Plattenfirmen versucht, eine neue, »Neo- 
Swing«-Welle ins Rollen zu bringen, doch das Ver- 
marktungspotential und ein breites Interesse an 
Swing erwies sich als zu gering. Dennoch bildeten 
sich in größeren US-amerikanischen Städten wie 
San Francisco oder Seattle, in vielen europäischen 
Metropolen und auch in deutschen Gefilden wie in 
Hamburg, Berlin oder Bremen kleine aktive Swing- 
und Lindy Hop-Communities heraus, die noch im- 
mer ihrer Leidenschaft frönen. 


Nach dieser historischen Einleitung zu Swing 
und Lindy Hop soll es im Folgenden darum gehen, 
ob und inwiefern es ein Moment des Widerständi- 
gen im Lindy Hop gibt. 

Bleiben wir auf der geschichtlichen Ebe- 
ne, dann fällt auf, dass die »Swings« zur NS- 
»Mainstream«-Jugendkultur in  sozial-kulturelle 
Opposition gingen. Ihr Augenmerk war nicht auf 
die »Rasse« eines Anderen gerichtet, sondern aufs 
Internationale, Kosmopolite und Angloamerika- 
nische, welche symbolisch für sie für individuelles 
Glück standen. Daran anschließend war ihnen die 
Zwangskollektivierung im Volkskörper ein Graus, 
der sie — solange keine schwerwiegenderen Repres- 
sionen von HJ oder Gestapo drohten — durch ihr 
öffentliches Zur-schau-tragen ihres Andersseins 
widerstanden. Zudem vertrug sich ihre hedonisti- 
sche, individualistische Grundeinstellung schlecht 
mit der Forderung, den Gürtel für Volk und Na- 
tion enger zu schnüren und Gehorsam gegenüber 
dem Führer zu zeigen. Sie woll(t)en »hotten« und 
»lottern«, ihren Lüsten frönen, aber übten keine 
dezidierte Gesellschaftskritik. Doch ähnlich wie 
es Gerhard Scheit in »Roll over Adorno?« in die- 
ser Ausgabe des »Extrablatts« für das Auto und den 
Jazz entfaltet, hatte auch der Lindy Hop »gerade- 
zu symbolischen Gebrauchswert - also einen Ge- 
brauchswert, der für viele andere stand: sie galten 
als Inbegriff der Freizeit - ja als Ding, das die Frei- 
zeit in Freiheit verwandeln konnte. Diese symboli- 
sche Bedeutung gilt es im Innern (...) [des Tanzes] 
selbst sichtbar zu machen.«!? 

Tanzen im Allgemeinen ist eine dem Spiel na- 
hestehende Tätigkeit, die ohne bewussten Zweck 
zum Vergnügen oder zur Zerstreuung ausgeführt 
wird. »Der Tanzende auch hat im Rhythmus die 
Ewigkeit, der Kontrast zwischen der Zeit, in der 
er schwebt, und der Zeit, die ihn vertilgt, ist seine 
eigentliche Beseligung im uneigentlichen Bereich, 
und mag der Tanz selber zum Schritt sich verkür- 
zen, da doch wesentlich allein das Tanzen ist.«!%, 
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schreibt Siegfried Kracauer über das den getakteten 
Alltag und die eigene Endlichkeit transzendierende 
Moment des Tanzes. Die Erfahrung des Kontras- 
tes hilft zu erkennen, dass es ein Anderes, ein Mehr 
gibt, als das, was die der Unmittelbarkeit und Frei- 
heit beraubte Gegenwart dem Subjekt zu bieten 
hat. Doch kann sich auch der Tanz seiner Vergesell- 
schaftung nicht entziehen, denn »es ist ein anderes, 
ob er durch den Rhythmus das Eigentliche erfährt, 
oder in dem Rhythmus an sich das uneigentliche 
Ende findet. Seine sportliche Ausübung heute zeugt 
davon, daß er über die disziplinierte Bewegung hi- 
naus nichts wesentlich Sinnhaftes meint.«!? Die 
klar geregelten Figuren- und Schrittabfolgen in 
Frangaise, Walzer und Cha-Cha-Cha etablier(t)en 
sie jeweils zum weit verbreiteten »Gesellschaftstanz, 
(...) [der] zur Darstellung des Rhythmus schlecht- 
hin [neigt]; statt dass er bestimmte Gehalte in der 
Zeit zum Ausdruck brächte«!®, So verwundert es 
auch nicht, dass gerade Standard- und Lateintänze 
— und nicht Swing — heutzutage dem in der vom Ar- 
beitstakt beherrschten kapitalistischen Welt leben- 
den Jugendlichen im Rahmen der Tanzstunde nahe 
gebracht werden. 

Lindy Hop und seine Vorläufer entwickelten 
sich parallel zur tayloristischen Rationalisierung der 
Arbeitsabläufe, »die wohl unbewußt in der Musik 
als Beat empfunden werden kann, desto mehr fuhr 
offenbar auch der Off-Beat in die Beine, suggerier- 
te Befreiung von der Disziplin und dem Diktat der 
Zeit.«!7 In ihrer Entstehungszeit wurden sie wild 
getanzt, d.h. dass niemand genau dieselben Schritte 
wie ein Anderer tanzte. Das hätte die Imitation des 
Immergleichen bedeutet, der man entgehen wollte. 
Ein Stück weit knüpft der Lindy Hop auch heu- 
te noch an diese »Anti-Regel« an, seinen eigenen, 
körper-stimmigen Style zu entwickeln und nicht 
genauso wie ein Anderer zu tanzen. 

Lindy Hop ist rhythmusbezogen ein ambiva- 
lenter Tanz: man beginnt mit Grundschritten im 
On-Beat, zu denen man immer wieder zurückkehrt, 
doch führen Jazz-Steps zur Verlagerung der Schritt- 
folgen auf die unbetonten Zählzeiten im Off-Beat. 
Individuelle Improvisationen und verlangsamte 
Bewegungen, die sich nicht an Beats halten (müs- 
sen), befördern die zeitweilige Brüchigkeit und das 
Sich-dem-Taktschlag-Entziehende im Swingtanzen. 
In gewissem Sinne kann man dies als vorüberge- 
hende »getanzte Freiheit« von den aufgezwungenen 
Zeit- und Arbeitsverhältnissen verstehen, welche 
sich wiederum nur die Minderheit der Lindy Hop- 
TänzerInnen nahm und nimmt. »Der Ehrgeiz der 


Tanzenden gegenüber der Synkope aber ist einzig 
der, sich nicht irr machen zu lassen. Erreichen sie es, 
so gewährt es ihnen den Lustgewinn der Identifika- 
tion mit der objektiven Instanz zugleich mit dem 
der Unterdrückung des Jazz-Subjekts. Daß sie die- 
ses selber sind, bleibt so unbewußt wie die rhyth- 
mische Gestalt der breaks unverstanden. Mit ihm 
identifizieren sie sich bloß in der Möglichkeit des 
sich Irrens oder Stolperns; alle sinnfälligeren Hin- 
weise in der Tanzgestik entfallen immer mehr und 
werden spezialisierten step dancers, die den hot-Or- 
chestern entsprechen, überlassen. Das ursprünglich 
improvisatorische Element des Protests wird bloß 
noch als Anfechtung der Schwäche aufgefaßt.«!® 
Dies führt dazu, dass der von den auf den Takt 
zugerichteten Subjekten getanzte Swing seinen Sym- 
bolgehalt von Selbstbestimmung und Entspannt- 
heit, von Lebenslust, Nonkonformität und dem 
zeitweiligen Entlassensein aus der gesellschaftlichen 
Logik einbüßt. Swing wird dann zum kulturindus- 
triellen Produkt wie viele Andere auch. Es erstickt 
sich selbst in Wiederholungen und dem puren Ver- 
gnügtsein, das ohne Anstrengung abschalten will. 
Dadurch erstarrt es zur Langeweile und entpuppt 
sich als »Verlängerung der Arbeit unterm Spätka- 
pitalismus«!? wie Adorno und Horkheimer in ih- 
ren Ausführungen zur Kulturindustrie konstatieren. 
»Vergnügen heißt allemal: nicht daran denken müs- 
sen, das Leiden vergessen, noch wo es gezeigt wird. 
Ohnmacht liegt ihm zu Grunde. Es ist in der Tat 
Flucht, aber nicht, wie es behauptet, Flucht vor der 
schlechten Realität, sondern vor dem letzten Ge- 
danken an Widerstand, den jene noch übriggelas- 
sen hat. Die Befreiung, die Amusement verspricht, 
ist die vom Denken als von Negation.«?" 
Vergnügen in dieser Form bereiten besonders 
kulturindustrielle Güter wie Film, Funk, Fernsehen 
und Musik, die man einfach konsumieren kann 
ohne seine grauen Zellen oder seinen Körper be- 
wusst aktivieren zu müssen. Die Form des Lindy 
Hop-Tanzes allerdings bietet die Möglichkeit, dem 
»Betrieb« nicht mental, sondern auf einer sinnli- 
chen Körperebene ein Nicht-Identisches entgegen 
zu setzen. Zwar ist die Erste Natur des Menschen 
— seine biologische — inklusive seiner physischen 
Beschaffenheit von Anbeginn ein von gesellschaft- 
lichen und sozialen Normen Geformtes, so dass 
man nicht mehr von einem Ursprünglichen spre- 
chen kann. Doch besteht das Lustprinzip mit sei- 
nen körperlichen Komponenten behaglicher und 
unbehaglicher Erregung als ein potentielles Wider- 
standsmoment in der Zweiten Natur des Menschen 
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- der sozial und kulturell geformten - fort, indem es 
sich im Zustand des Leidens als ein zur gesellschaft- 
lichen Zurichtung Negatives zeigt. Es will dem Lei- 
den, welches vorrangig durch die Verdinglichung 
menschlicher Beziehungen entsteht, ein Ende be- 
reiten, doch scheitert es besonders immer wieder an 
der totalen Vergesellschaftung aller Lebensbereiche. 

Der täglich erfahrenen gesellschaftlichen Versa- 
gung von Glück und Freiheit läßt sich symbolisch 
das Rekurrieren auf körperliche Sinnlichkeit entge- 
genhalten; sich ekstatisch in sein Körpererleben und 


die dadurch erfahrenen Erregungszustände fallen - 


zu lassen, um der abgestumpften Verdinglichung 
zumindest vorübergehend zu entgehen. Führt man 
sich neben dem elegant-gediegenen den exzessiven, 
erotisch-aufgeladenen, zügellosen Gestus des Lin- 
dy Hops vor Augen, erscheint der Körper für ei- 
nen Augenblick als Zufluchtsort vor der repressiven, 
disziplinierten »Welt da draußen«, die permanent 
fordert, dass sich alle Menschen den Zwängen von 
Kapital und Staat unterwerfen. 


Juliane Hummitzsch 
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Das Wetter 


Fußnoten und Kommentare 


Fernweh 

Zum 40. Todestag des kubanischen Nationalbank- 
chefs Ernesto Guevara fand am 13.10.07 in Bre- 
men eine Veranstaltung statt, zu der unter anderem 
eine Organisation mit dem spannungserregenden 
Namen »Bolivarischer Zirkel Bielefeld« einlud - es 
dauert nicht mehr lange, bis die Ölfelder von Biele- 
feld in den volkseigenen Arbeiterhänden der land- 
losen Bauern landen! 


Ideenfabrik Knast 

Kann man eine bessere Illustration dafür finden, 
dass das bürgerliche Konkurrenzsubjekt von heu- 
te ausnahmslos jeden Zwang als Chance sieht, als 
das folgende Zitat? Die Insassen der JVA Fuhlsbüttel 
[...] betätigen sich mit zunehmenden Erfolg als ‚kre- 
ative Zellen. Sie entwickeln Ausbrecher-Bretispiele 
und Memorys mit Häftlings-Tatoos, die man unter 
wwu.santa-fu.de weltweit bestellen kann. Ihr jüngs- 
ter Marketing-Coup heifst ‚Huhn in Handschellen’: 
ein Kochbuch. (taz 28.11.2007) 

In ihrem Verhältnis zur Realität sind die marktge- 
rechten Knackies nicht allein: 

Dem Bundespräsidenten scheints jedenfalls zu schme- 
cken, er hat den Hamburger Knast gerade zum ‚Ort’ 
im ‚Land der Ideen’ ernannt, womit Deutschland ge- 
meint ist. - Jede Zelle ein Standort! 


Krk 


Der Umwelt zuliebe 

Die Bremer Professorin Ines Weller deckt auf spie- 
gel.de die Hintergrunde des Klimawandels auf: Die 
Tatsache, dass Frauen im Schnitt weniger verdienen 
als Männer, spielt dann auch bei der Frage nach der 


Geschlechtsneutralität des Klimawandels eine Rolle. 
[...] Wer mehr verdiene, verbrauche mehr Ressourcen 
und verursache mehr klimaschädigende Emissionen. - 
Womit die Tatsache, dass Frauen in Durchschnitt 
weniger verdienen durch das Prädikat »umwelt- 
freundlich« geadelt wäre. 


Kr 


Der Freund meines Freundes und Helfers 

»Die Linke« heißt die neue Hoffnung. Der Bremer 
Bundestagsabgeordnete Axel Troost will Erhöhung 
der Bullengehälter mit Folgendem begründen: Die 
Bremerinnen und Bremer stehen hinter ihrer Poli- 
zei und fordern eine notwendige Anhebung der Ein- 
kommen. Die käme ja auch der örtlichen Wirtschaft 
zugute, denn die 50 Euro [...] werden in Bremen aus- 
gegeben. (Pressemitteilung, 15.11.2007) 


x*r%* 


Vergangenheit, die nicht vergehen will — 

»Schön das wir darüber gesprochen haben« 
Gibt es tatsächlich unter jungen Ausländern so_et- 
was wie eine ‚neue Deutschfeindlichkeit' |...]? - will 
die »Bild«-Zeitung vom 21.01.08 vom Altbundes- 
kanzler Kohl wissen. Darauf der elder statesmen 
ganz souverän: Ob wir jetzt schon von einer neuen 
‚Deutschfeindlichkeit’ sprechen sollten, weiß ich nicht. 
Aber dass wir darüber reden, ist schon bemerkenswert. 
Wäre dann geklärt. Aber anstatt an dieser Stelle 
abzubrechen, löchert das Springerblatt den Alten 
einfach weiter mit Fragen: Ist der Eindruck vieler 
Bürger richtig, dass das Thema Ausländerkriminalität 
in der Vergangenheit aus politischen Gründen oftmals 
verschwiegen wurde? - Dr. Kohl ist auch da um kein 
Wort verlegen: Ja, vielleicht aus übertriebener Vor- 


sicht und aus Fehleinschätzung der wahren Situati- 
on. Hinzu kommt, dass wir Deutschen durch unsere 
Geschichte vorbelastet sind. Das darf uns aber nicht 
die Fähigkeit nehmen, ein vernünftiges Gespräch zu 
führen, ohne gleich in Verdacht zu geraten, intolerant 
zu sein. Denn wir sollten auch nicht vergessen: Unse- 
ve Eltern und Großeltern haben nach dem Zweiten 
Weltkrieg dieses Land aufgebaut. Den Blick fürs We- 
sentliche verliert der Historiker Kohl nie aus den 
Augen. Mal von der Tatsache abgesehen, welche 
Rolle die Eltern und Großeltern im von den Deut- 
schen angezettelten Weltkrieg spielten: Dass sie das 
Land danach wiederaufgebaut haben, das dürfe 
wirklich niemand vergessen! 


xxx 


Soundsystem 

In Berlin gibt die Kommission zur Ermittlung des Fi- 
nanzbedarfs der Rundfunkanstalten (KEF) bekannt, 
wie stark die Gebühren für Fernseh- und Radiogeräte 
von 2009 an steigen sollen. Der Name des Rechnungs- 
‚prüfergremiums klingt nach Sozialismus - meldet be- 
sorgt die FAZ von 19.01.08. Welches der Wörter 
- »Finanzbedarf«, »Ermittlung« oder »Kommission« 
- dem Ganzen die sozialistische Klangnote verleiht, 
wird leider nicht näher erläutert. 


Qual der Wahl 

Müdchenarbeit ist notwendig, damit Mädchen nicht 
immer die Macker mit den dicken Autos und krimi- 
nellen Karrieren bevorzugen, so die These der Gen- 
der-Expertin Corinna Voigt Kehlenbeck. (taz bremen, 
28.01.2008) - Die wirklich Coolen fahren U-Bahn, 


wie man gesehen hat. 


Klappe! Die erste: Meister Propper fühlt sich 
ein 

Im September fühlte sich Meister Propper berufen, 
uns in einer Gast-Satire des »Weserspuckers« un- 
ter dem Titel „Der Arsch auf Grundeis“ auf ganz 
famose Weise den welthistorischen Hintergrund 
der Attentate vom 11.9. zu erklären: Terrorismus ist 
niemals eine schöne Angelegenheit. Es ist bloß fraglich, 
wie man jemandem, der sich ansonsten im Porzell- 
anladen der Weltgeschichte wie ein arroganter Ele- 
fant verhält, anders deutlich macht, dass es langsam 


DAS WETTER 


reicht. Differenzierte Fragen erfordern differenzier- 
te Antworten und noch differenziertere moralische 
Standpunkte — Mir tut es um die die Opfer leid [...]. 
Nicht um die USA. — und interessante Analysen, ge- 
rade Deutschland betreffend: Dass eine Handvoll 
religiöser Fanatiker [...] dem übersättigten Abend- 
land deutlich gezeigt [hat], wo der Hammer hängt sei 
hierzulande noch nicht so recht durchgedrungen: 
Man hat nach zwei Weltkriegen immer noch nicht ge- 
lernt, daß Wohlstand auf Dauer keine Zukunft hat, 
wenn im Keller noch einige Leichen liegen, die sich 
auch mal als Wiedergänger zurück in das öffentliche 
Bewusstsein schleichen können. Das ist sehr komplex: 
Antisemitische, islamistische Selbstmordattentäter 
als »Wiedergänger« der von Deutschen ermorde- 
ten Juden? Eine Milchmädchenrechnung, die nicht 
im geringsten aufgeht. - Dem haben wir nichts hin- 
zuzufügen. 


Klappe! Die zweite: Meister Propper träumt 
Unter dem Motto seines Vereins für »Lebensfreu- 
de & DA DA« ruft Meister Propper im Februar 
zu Folgendem auf: Rauchen wir im Osten, Norden, 
Westen, Süden für den Frieden und die Auferstehung 
des ‚Indianerlandes und die Befreiung der Löwen 
von Babylon und den Untergang des ‚amerikanischen 
Reiches. Zur Erklärung: Eine kriegerische Kreuzung 
aus Engländern und Deutschen raubte den India- 
nern Amerika, samt Friedenspfeifen, Tabak, Gola, 
Kartoffeln, während fern in Arabien die Menschen 
gemütlich im Schutze der Löwen von Babylon Was- 
serpfeifen für den Frieden rauchten und so weitere 
WeißeMann-Wahn verhinderten. Der Frieden dau- 
erte lang, bis in Amerika ein Vatersohn Bushmann 
anne Regierung kam und Geschmack am Öl [...] 
fand. Im schönen Land wie tausend & 1 Nacht hat's 
dann auf einmal dolle bumm gemacht und die Marl- 
bororitter haben den Krieg gebracht. War da nicht 
noch irgendwas, bevor die USA den Irak bombar- 
dierten? Sei‘'s drum — zumindest hatte Nebukad- 
nezar ob mit oder ohne Pfeife die ansässigen Juden 
gewaltsam vertrieben und den Turm von Babylon 
errichtet, unter dem Meister Propper gemeinsam 
mit Löwen gegen Bush so lange seine »Utopie« rau- 
chen möchte, bis sie morgen Wirklichkeit wird. In 
der Bibel ist gesagt, dass Gott in Babylon den Men- 
schen für seine Vermessenheit mit der Verwirrung 
der Sprache bestraft hat - zumindest in diesem Fall 
sei dem Glauben geschenkt. 
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FRIEDRICH SCHORB 


Der Kitt, aus dem deutsche Träume sind 
Rezension des Sammelbandes »Deutschlandwunder« 


Mit dem Ruf »Nie wieder Auschwitz« zogen die 
Mütter und Väter der Friedensbewegung unter 
Führung Joseph Fischers in den ersten bundesre- 
publikanischen Angriffskrieg. Seiner historischen 
Verantwortung bewusst, präsentiert sich das geläu- 
terte Deutschland umso selbstbewusster als kriegs- 
führende »Friedensmacht« auf internationalem 
Parkett. 

Doch dieser kreative Umgang mit der Vergan- 
genheit ist — trotz seines unbestrittenen Nutzens 
für die Interessen Deutschlands — noch immer die 
Ausnahme. 

Schuld ja, aber nicht nur unsere, lautet dage- 
gen die Botschaft, die vom geplanten europäischen 
Zentrum für Vertreibung oder den Gedenkfeiern 
anlässlich der Bombardierung Dresdens ausgeht. 
Das Leiden der Opfer, gleich ob Deutsche, Juden 
oder Polen, ist universell. Wer wie die Deutschen 
Schuld eingestanden und Verantwortung bekannt 
hat, darf dies auch von anderen erwarten. Auch 
die Briten sollen um die Opfer des von ihnen ent- 
fachten Feuersturms trauern, auch die Polen des 
Leides der vertriebenen Schlesier und Ostpreußen 
gedenken. 

»Die Berliner Republik ist zu einer Erzählge- 
meinschaft geworden, in der jeder Zeitzeuge und 
jede Zeitzeugin seinen bzw. ihren Platz hat. Egal ob 
jüdisches Opfer, sowjetischer Soldat oder deutsche 
Trümmerfrau: Im deutschen Erinnerungsdiskurs 
hat sich längst durchgesetzt, dass jede Erfahrung 
subjektiv und jedes Leid gleichwertig ist« (S. 7f.), 
schreibt das Autorenkollektiv kittkritik in der Ein- 
leitung zu dem von ihm herausgegebenen Sam- 
melband »Deutschlandwunder«. Der befasst sich 
indes weniger mit der politischen Interpretation 
von Auschwitz zwischen Keule (Walser) und Reife- 


zeugnis (Fischer) als mit seiner kulturindustriellen 
Verwertung. Untersucht werden soll, wie der kul- 
turindustrielle Kitt über die Generationen hinweg 
ein neues ‚Schwarz Rot Geiles’ Nationalgefühl ge- 
schaffen hat, indem sich bis heute wesentliche Ele- 
mente des nationalsozialistischen Bewusstseins und 
des Antisemitismus finden lassen. Anschauungs- 
material finden die AutorInnen in bildender Kunst, 
Popmusik, Hörspiel, Film und Computerspiel. 

Im Mittelpunkt des Sammelbandes stehen Bei- 
träge, die sich mit aktuellen Filmproduktionen zur 
Nazivergangenheit und den Gründungsmythen der 
Nachkriegszeit befassen. 

Sebastian Winter beschreibt in seinem Auf- 
satz »Arischer Antifaschismus« wie die Nazis darin 
durchgängig als das dargestellt werden, was schon 
ihre historischen Vorgänger hassten. Feige, fana- 
tisch, falsch, lüstern, charakterlos und hysterisch 
sieht er die Nazifiguren in den Nazifilmen: Eva 
Braun und Magda Goebbels in »Der Untergang«, 
Gauleiter Stein und Lehrer Peiner in »Napola 
Elite für den Führer«, der Präsident des Volks- 
gerichtshofes Roland Freisler in »Sophie Scholl« 
(alle 2004). Die Deutschen dagegen erscheinen 
als gute, charakterlich gefestigte und authentische 
Persönlichkeiten, gleich ob sie Widerstand leisten 
wie Sophie und Hans Scholl oder ehrliche wenn 
auch naive Nibelungentreue üben wie Hitlers 
Sekretärin Traudl Jung. Sie verkörpern das neue 
Nachkriegsdeutschland, dessen «Reinheit keiner 
der drei Filme in Frage stellt, wohl aber die ‚Na- 
zis als ihre legitimen VertreterInnen. Und wäh- 
rend diese ‚Nazis’ sublim mit den ebenfalls aus der 
Nachkriegsgesellschaft verschwundenen JüdInnen 
assoziiert werden, überlebte die ambivalenzfreie 


und stereotype ‚deutsche Weiblichkeit und Männ- 


lichkeit’ mit ihrer kameradschaftlich-mütterlichen 
Selbstlosigkeit im Dienste der Gemeinschaft abge- 
trennt von der völkischen Gedankenwelt, der sie 
entstammte.« ( S. 66). 

Ganz ähnliche Muster findet Antonia Schmid 
In ihrem Beitrag über den Fernseh-Zweiteiler »Dres- 
den« (2006). Das deutsche Opfer in Idealform ist 
hier die Hauptperson Anna. Sie symbolisiere, so 
Schmid, Verzicht, Aufopferung und Nächstenliebe, 
während ihr Vater und ihre Schwester zwar nach 
Außen aufrechte Nationalsozialisten markierten, in 
Wahrheit aber nur ihren persönlichen Vorteil such- 
ten. Die Schwester, indem sie statt Flüchtlinge zu 
versorgen mit ihrem Liebsten knutscht. Der Va- 
ter, indem er Morphium, das für die Verwundeten 
bestimmt war, an Nazigrößen verhökert. Was den 
Fernsehfilm Dresden von den angesprochenen Ki- 
nofilmen unterscheide, so Schmid, sei das Motiv 
des reinigenden Feuersturms. In ihm würden, ana- 
log zum Konzept der biblischen Apokalypse, alle 
gleich, egal ob schuldig oder unschuldig, egal ob 
Deutsche, Nazis oder Juden. 

Mit einem zentralen Gründungsmythos der 
Bundesrepublik Deutschland beschäftigt sich der 
Beitrag von Sonja Witte. »Das Wunder von Bern«, 
der Gewinn der Weltmeisterschaft durch die Fuß- 
ball Nationalmannschaft 1954, meint in der volks- 
tümlichen Geschichtsschreibung »das Ende einer 
eingebildeten Schmach, die nicht als Folge der ei- 
genen Taten gesehen, sondern als dem deutschen 
Volk ungerechtfertigt von außen auferlegt empfun- 
den wurde.« ($. 8) 

In dem gleichnamigen Film (2003) dient das 
Schicksal einer durch den Krieg zerrissenen Familie 
vor dem Hintergrund der Fußball-WM 1954 als 
Folie für die Aussöhnung der Generationen und als 
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kollektive Genugtuung für die erlittene Niederlage. 
Die Transformation von Verlieren zu Siegern und 
der Schulterschluss der Tätergeneration mit ihren 
Kindern findet, wie Witte anmerkt, nicht länger 
auf dem Schlachtfeld, sondern sportlich fair im 
Fußballstadion statt. Der Beitrag von Witte unter- 
sucht den Plot des Films mit psychoanalytischen 
Mitteln. Im Mittelpunkt ihrer Betrachtung steht 
die Szene, in der der Vater Richard — nichts böses 
ahnend und dennoch denkbar unsensibel — die ge- 
liebten Kaninchen des Sohnes demselben zum Fraß 
vorsetzt. Witte interpretiert den Vorgang als orale 
Einverleibung von Schuld. »Ohne Wissen verleibt 
sich Matthias Richards Opfer ein, wird wie der Va- 
ter schuldig, stößt das Unverdaute aus und beteuert 
gegenüber der Mutter seine Unschuld.« (S. 223). 

Im zweiten Abschnitt des Buches »82 Millio- 
nen Hooligans«, steht nicht mehr die kulturindust- 
rielle Auseinandersetzung mit der Nazizeit oder der 
Nachkriegszeit im Vordergrund, sondern das Nati- 
onalgefühl der Jetztzeit. 

In ihrem Beitrag »Stars down to earth« ana- 
lysieren Eric Peters und Dierck Wittenberg am 
Beispiel des WM-Songs der Sportfreunde Stiller 
Funktion und Wirkungsweisen des neuen Natio- 
nal-Pops. Die Sportfreunde zelebrieren, so Peters 
und Wittenbergs These, in ihrem Video zum ofh- 
ziellen WM-Song ‚1954-1974-2006’ vor dem Hin- 
tergrund der scheinbar unpolitischen Begeisterung 
für die Fußballnationalmannschaft die Aussöhnung 
des einst subversiven Rock’n Rolls mit der Nati- 
on. Dabei verzichteten die Sportfreunde nicht auf 
eine rebellische Punkrock Attitüde. Doch die Ges- 
te habe nichts Provozierendes mehr, sondern wer- 
de »zur Plattform der Einheitsduseligkeit deutscher 
Generationen.« (S. 91) Die Sportfreunde bemüh- 
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ten sich zwar — ganz im Sinne des staatstragen- 
den Antifaschismus — den bösen Nationalismus 
vom guten Patriotismus abzutrennen, indem sie in 
das Wankdorfstadion zu Bern ein Banner mit dem 
Schriftzug »Nazis Raus« montieren. Der Versuch 
aber die Helden von Bern und ihre Fans nachträg- 
lich zu AntifaschistInnen zu erklären, scheitere an 
der historischen Realität. Denn »hätte das Transpa- 
rent wirklich dort gehangen, hätte mindestens das 
halbe Stadion nach Hause gehen müssen — inklusi- 
ve DFB-Präsident und Bundestrainer.« (S. 92) 

Äußert lesenswert ist der Beitrag von Baeck 
und Beeck über die Jugendkrimireihe TKKG. Statt 
Spaß am Kombinieren und am knacken kniffli- 
ger Fälle zelebriere die Serie TKKG das Vorurteil, 
lautet ihre zentrale These. Und tatsächlich lassen 
Namen wie Wodka Bruno, Miethai Zinse oder Dr. 
Mabuse wenig Zweifel an der Schuld der von An- 
fang an Verdächtigten. 

Unerwartete Wendungen, Ambivalenzen und 
Grautöne — alles was das Detektivgenre aus und 
spannend macht — seien die Sache von TKKG- 
Erfinder Stefan Wolf nicht, bilanzieren Baeck und 
Beeck. »Ungewissheit und Spannung beziehen 
die TKKG-Fälle nur aus der Frage, wie die Strafe 
für die Übeltäter am Ende aussehen wird. Denn 
dass sie bestraft werden, daran besteht kein Zwei- 
fel« (S.73). Da aber die Bestrafung durch den 
Rechtsstaat — verkörpert durch den väterlichen 
Kommissar Glockner — häufig nicht dem gefühl- 
ten Strafbedürfnis von TKKG genüge, schlage der 
Volkswille, verkörpert durch Stefan Wolfs alter ego 
Tarzan, umso schonungsloser zu. 

Die Welt von TKKG, halten Baeck und Beck 
fest, ist der permanente Ausnahmezustand. Und 
deshalb widerspreche sich Autor Stefan Wolf auch 
nur scheinbar, wenn er Tarzans Gewaltexzesse im 
Interview als Notwehr bezeichnet. Denn eben je- 
nes durch Tarzan vollzogene Standrecht sei »gerade 
die Notwehr der Gemeinschaft gegen die Zerset- 
zer und damit der Grund, warum TKKG funktio- 
niert.« (S. 80) 

Auch wenn in manchen Beiträgen verschach- 
telte Satzkonstruktionen und überfrachtete Alle- 
gorien die Lesbarkeit beeinträchtigen, ist der Band 
»Deutschlandwunder« ein wichtiges und lesenswer- 
tes Buch. Es zeigt im Großen und Ganzen überzeu- 
gend, nach welchem Muster sich die Versöhnung 
der Enkelgeneration mit der Tätergeneration in 
den untersuchten Medien vollzieht und wie daraus 
ein »normaler«, »fröhlicher« und »gesunder« deut- 
scher Patriotismus konstruiert wird. Nach dem klä- 


renden Generationengespräch, das nicht mehr wie 
noch 1968 in konfrontativer, sondern in koope- 
rativer und empathischer Atmosphäre stattfindet, 
dürfen auch Deutsche endlich wieder normal na- 
tionalistisch sein. Diese neue deutsche Normalität 
zu kritisieren und die Abspaltung der Nazis aus 
dem deutschen Familienalbum zu dekonstruieren, 
ist den AutorInnen von »Deutschlandwunder« ein- 
drucksvoll gelungen. 


Friedrich Schorb 


Alle Zitate nach: 

Kittkritik (Hg.) : Deutschlandwunder. Wunsch und 
Wahn in der postnazistischen Kultur, Mainz 2007 
(Ventil). 
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